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Titulo: (Re)Descobrir Francisco de Campos

Resumo

Esta investigagdo de doutoramento centrou-se no estudo e caracterizagao
técnica e material da obra de Francisco de Campos (1515 ? — 1580), um dos
mais notaveis pintores activos em Portugal na 22 metade do século XVI. O estudo
abrangeu um conjunto de dezasseis pinturas sobre madeira e uma pintura mural
formada por doze painéis, obras que por serem unanimes as atribuicdes melhor
definem a sua identidade e permitiram identificar processos de criacao, pela

integridade dos mesmos.

O estudo compreendeu uma exaustiva pesquisa bibliografica e documental
sobre a obra do pintor maneirista. De forma a obter informagcao mais detalhada
sobre os materiais e processos construtivos das obras foram realizados exames
de area e de analise pontual in-situ nomeadamente fotografia com luz visivel,
reflectografia de infravermelho de alta resolugcdo, radiografia digital,
espectrometria de fluorescéncia de raios X e microscopia digital. Para a analise
da camada pictérica foi adoptada uma metodologia multi-analitica que envolveu
a utiizacdo de diferentes técnicas de microscopia € microanalise
designadamente, microscopia Optica (M.O), microscopia eletronica de
varrimento (SEM-EDS) e espectroscopia de infravermelho com transformada de
Fourier (micro-FTIR), cromatografia em fase gasosa associada a espectrometria
de massa (GC-MS) e cromatografia liquida de alta resolugdo acoplada a
espectrometria de massa (HPLC-DAD-MS).

A caracterizacido técnica e material realizada possibilitou um novo e profundo
conhecimento da obra deste interessante pintor cujas particularidades
permitiram estabelecer ligagdes com a obra de outros artistas, nomeadamente
Jan van Scorel e Maarten van Heemskerck, pintores flamengos apontados pelos
historiadores como possiveis mestres de Francisco de Campos. Estabelecidas
as bases comparativas foi também possivel atribuir ao pintor uma pintura sobre

madeira até a data considerada de autoria desconhecida.

Palavras-chave: Pintura flamenga, século XVI, materiais, técnica, Francisco de

Campos, Portugal






Title: (Re)Discover Francisco de Campos

Abstract

This doctoral research focused on the study and technical and material
characterisation of the work of Francisco de Campos (1515 ? - 1580), one of the
most remarkable painters active in Portugal in the second half of the 16th century.
The study encompassed a set of sixteen paintings on wood and a mural painting
formed by twelve panels, works which, being unanimous attributions, better
define his artistic identity and allowed the identification of creative processes, by

their integrity.

The study comprised an exhaustive bibliographical and documentary research
on the work of this Mannerist painter. In order to obtain more detailed information
on the materials and construction processes of the works, in-situ area
examinations and spot analyses were carried out, namely visible light
photography, high-resolution infrared reflectography, digital radiography, X-ray
fluorescence spectrometry and digital microscopy. For the analysis of the pictorial
layer, a multi-analytical methodology was adopted involving the use of different
microscopy and microanalysis techniques, namely optical microscopy (O.M.),
scanning electron microscopy (SEM-EDS) and Fourier transform infrared
spectroscopy (micro-FTIR), gas chromatography coupled with mass
spectrometry (GC-MS) and high-performance liquid chromatography coupled
with mass spectrometry (HPLC-DAD-MS).

The technical and material characterisation carried out enabled a new and in-
depth knowledge of the work of this painter whose particularities allowed us to
establish links with the work of other artists, namely Jan van Scorel and Maarten
von Heemskerck, Flemish painters pointed out by historians as possible masters
of Francisco de Campos. Once the comparative bases had been established, it
was also possible to attribute to the painter a painting on wood that had hitherto

been considered of unknown authorship.

Keywords: Flemish painting, 16th century, technique, materials, Francisco de
Campos, Portugal
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antes da intervencéo; b), d) e f) apés a intervencéo

Figura 3.31 - Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel, pormenores: a) e d) antes
da intervencdo; e) ap0s a limpeza da camada cromética; b) e f) apds o
nivelamento de lacunas; c) e g) no final da intervencéo

Figura 3.32 - Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel, frente, geral: a) e b) antes
e apos a intervencao, respectivamente

Figura 3.33 - Nossa Senhora da Rosa: pormenor da inscricdo existente
Nno verso

Figura 3.34 - Nossa Senhora da Rosa, geral: antes da intervencao de
1954

Figura 3.35 - Nossa Senhora da Rosa, geral, intervencdo de 1990: a)
antes da intervenc¢éo; b) durante a limpeza da camada cromatica; c)

apos o nivelamento de lacunas; d) no final da intervencgao
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Figura 3.36 - Nossa Senhora da Rosa, geral: a) verso imagem que
consta no relatério da intervencéao de 1990; b) radiografia; verso

Figura 4.1 — Adoracéo dos Pastores: a) geral, verso; b) esquema com
localizagdo dos malhetes e dimensdes do painel em mm

Figura 4.2 — Anunciagéo: a) geral, verso; b) esquema com localizacao
dos malhetes e dimensdes do painel em mm

Figura 4.3 - Apresentacdo do Menino no Templo: a) geral, verso; b)
esquema com localizagédo dos malhetes e dimensdes do painel em mm
Figura 4.4 - Anunciacéo: a) geral, verso; b) esquema de localizagao das
cavilhas e dimensdes do painel em mm

Figura 4.5 — Adoracdo dos Pastores: esquema de localizacdo das
cavilhas e dimensdes do painel em mm

Figura 4.6 — Pentecostes: a) geral, verso; b) esquema de localizagcao
das cavilhas e dimensdes do painel em mm

Figura 4.7 — Ressurreicdo: a) geral, verso; b) esquema de localizagcéo
das cavilhas e dimensdes do painel em mm

Figura 4.8 — Assuncdo e Coroacado da Virgem: a) geral, verso; b)
esquema com as dimensdes do painel em mm e localizacdo das
cavilhas e marcas incisas

Figura 4.9 — Missa de S. Grego6rio: pormenor da radiografia onde é
visivel o sistema de ensamblagem do painel

Figura 4.10 - Missa de S. Gregorio: a) geral, verso; b) esquema de
localizagado das cavilhas e malhetes em dupla “cauda de andorinha” e
dimensodes do painel em mm

Figura 4.11 — Epifania: a) geral, verso; b) esquema com as dimensodes
do painel em mm e localizacdo dos varios tipos de ensamblagem e
marca incisa

Figura 4.12 - Epifania: a) e c) frente, pormenores onde sao visiveis a
superficie as cavilhas de travamento; b) e d) radiografia dos mesmos
pormenores onde s&o visiveis os diversos tipos de malhetes utilizados
na ensamblagem do painel

Figura 4.13 — Epifania: pormenor da marca incisa no verso da 32
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Figura 4.14 — Baptismo de Cristo: a) geral, verso; b) esquema com as
dimensbdes do painel em mm e localizacdo dos varios tipos de
ensamblagem e marcas incisas

Figura 4.15 — Baptismo de Cristo: topo inferior da prancha lateral direita
Figura 4.16 — Baptismo de Cristo, sistema de ensamblagem: a) frente,
pormenor das cavilhas; b) radiografia; c) verso pormenor das cavilhas;
d) e e) insercao das cavilhas no painel e taleira, durante a intervencao
de conservacao e restauro

Figura 4.17 — Baptismo de Cristo, verso, marcas incisas: a) 12 prancha,;
b) 22 prancha; c) 32 prancha; d) 42 prancha; e€) 52 prancha; f) 62 prancha
Figura 4.18 — Ultima Ceia: a) geral, verso; b) esquema de localizag&o
dos vérios tipos de ensamblagem existentes e dimensdes do painel em
mm

Figura 4.19 — Ultima Ceia: pormenor do verso onde sdo visiveis
diferentes formas de tratamento da superficie, nas primeiras pranchas
a zona lascada indica a utilizacao da técnica de clivagem

Figura 4.20 — Ultima Ceia, pormenores dos varios sistemas de
ensamblagem: a) radiografia de uma cavilha; b) e c) vestigios do par de
cavilhas de travamento de um malhete em dupla “cauda de andorinha”,
verso e radiografia respectivamente; d) e e) frente, fotografia com luz
normal e infravermelha do local onde se encontram inseridas as
cavilhas de travamento; f) e g) malhete em dupla “cauda de andorinha,
verso e radiografia respectivamente

Figura 4.21 - Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel: a) geral, verso; b)
esquema de localizacao dos varios tipos de ensamblagem existentes e
dimensdes do painel em mm

Figura 4.22 — Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel, marcas incisas no verso:
a) 12 prancha; b) 22 prancha; c) 32 prancha; d) 42 prancha; e) 52 prancha;
f) 62 prancha

Figura 4.23 - Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel, pormenor do sistema de
ensamblagem — taleira com quatro cavilhas de travamento: a) frente; b)

radiografia
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Figura 4.24 — Sto. Amaro. S. Bento e S. Roméo: a) geral, verso; b)
esquema de localizacdo dos varios tipos de ensamblagem existentes e
dimensdes do painel em mm

Figura 4.25 - Sto. Amaro. S. Bento e S. Romaéo, sistema de
ensamblagem — taleira com quatro cavilhas de travamento: a) frente; b)
verso: c¢) radiografia

Figura 4.26 - Sto. Amaro. S. Bento e S. Romao, marcas incisas no verso:
a) 12 prancha; b) 22 prancha; c) 32 prancha; d) 42 prancha; e) 52 prancha;
f) 62 pranchas; g) 72 prancha

Figura 4.27 — Nossa Senhora da Rosa: esquema de localizacdo dos
varios tipos de ensamblagem existentes e dimensdes do painel em mm
Figura 4.28 — Nossa Senhora da Rosa, sistema de ensamblagem -
furo/cavilha e taleira sem travamento: radiografia

Figura 4.29 — Marcas incisas no verso dos painéis

Figura 5.1 — a) e b) Sto. Amaro, S. Bento e S. Romao (MASS, Evora),
corte estratigrafico (M.O.) imagem com luz normal e ultravioleta,
respectivamente, onde é visivel a preparacdo aplicada em vérias
camadas, sendo a Ultima mais rica em aglutinante; c) pormenor da
extremidade inferior do Baptismo de Cristo (MASSE) onde se vé junto
ao bordo a acumulacao de preparacéo branca (rebarba)

Figura 5.2 — Anunciacao (INSBNT): a), b) e c) corte estratigrafico (M.O.)
imagem com luz normal, ultravioleta e imagem de SEM em modo de
electrdes retrodifundidos (BSE), respectivamente; d) mapa elementar
combinado (SEM-EDS), com localizacdo da particula analisada; e)
espectro EDS de uma particula de calcite (Ca)

Figura 5.3 - Espectro FTIR mostra a presenca de calcite, aragonite e
silicatos

Figura 5.4 — Imagens de SEM de microfosseis presentes nas camadas
de preparacao a base de cré: a) Anunciacao (INSBN, Terena); b) e c)
Adoracao dos Pastores (INSBN, Terena); d) Sto. Amaro, S. Bento e S.
Romao (MASS, Evora); e) Baptismo de Cristo (MASS, Evora); f), g) e h)
Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel (MASS, Evora)
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Figura 5.5 — Ultima Ceia (MASS, Evora): a) corte estratigrafico (M.0.);
b) imagem SEM em modo de electrbes retrodifundidos (BSE), com
localizagcdo da area e particula analisadas; c) mapa elementar
combinado (SEM-EDS) aluminio (Al), silicio (Si), calcio (Ca) e ferro (Fe);
d) andlise elementar EDS de uma particula de ocre amarelo

Figura 5.6 — Imagens de SEM de cortes estratigraficos em modo de
electrdes retrodifundidos (BSE): a) Ressurreicéo (INSBNT); b) Sta. Ana,
a Virgem e Sta. Isabel (MASS, Evora); c) Ultima Ceia (MASS, Evora)
Figura 5.7 — Ultima Ceia (MASS, Evora): espectro FTIR que revela a
presenca de aragonite, calcite, caulinite e 6leo na preparacéo

Figura 5.8 - Ultima Ceia (MASS, Evora): espectro FTIR revelando a
presenca de caulinite, calcite, 6leo e proteina

Figura 5.9 — Epifania (MASS, Evora): a) e b) corte estratigrafico (M. O.)
e imagem SEM em modo de electrdes retrodifundidos (BSE)

Figura 5.10 — Espectro FTIR que mostra a presenca de gesso
dihidratado, anidrite, dolomite, calcite e proteina

Figura 5.11 — Nossa Senhora da Rosa (MRDLB): a) e b) corte
estratigrafico, imagem com luz normal e ultraviolenta (MO),
respectivamente; c¢) e d) imagem SEM em modo de electrbes
retrodifundidos (BSE) geral com localizagdo da zona analisada e
pormenor com localizacdo da particula de celestite analisada,
respectivamente; e) mapa elementar combinado (SEM-EDS); f) e g)
espectro EDS de particulas de celestite e chumbo, respectivamente
Figura 5.12 — Sto. Amaro, S. Bento e S. Roméo (pormenor): a) e b)
fotografia com luz normal e radiografia, respectivamente

Figura 5.13 - Ultima Ceia (MASS, Evora): a) corte estratigrafico, imagem
com luz normal (M.O) b) imagem SEM em modo electrbes
retrodifundidos (BSE); ¢) mapa elementar (EDS) do chumbo (Pb); d)
espectro EDS de uma particula de chumbo (Pb) da imprimitura

Figura 5.14 — Espectro FTIR da imprimitura constituida por branco de
chumbo (cerussite), calcite, silicatos e 6leo

Figura 5.15 — Nossa Senhora da Rosa (MRDL, Beja): a) corte

estratigrafico, imagem com luz normal (M.O); b) mapa elementar
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combinado (SEM-EDS) com localizagdo da particula analisada; c)
analise elementar, espectro EDS de uma particula de vermelh&do (HgS)
Figura 6.1 — Desenho subjacente visivel & vista desarmada: a) Ultima
Ceia (MASS, Evora), pormenor do rosto de Judas; b) Baptismo de Cristo
(MASS, Evora), pormenor dos pés de Cristo

Figura 6.2 - Ultima Ceia (MASS, Evora): a) e b) pormenor com
localizacéo do local de amostragem; c) reflectografia de infravermelho;
d) e e) corte estratigrafico, fotografia sob luz normal e com luz
ultravioleta respectivamente, sobre a imprimitura s&o visiveis particulas
negras de carvao que formam as linhas de desenho subjacente

Figura 6.3 — Sto. Amaro, S. Bento e S. Romao (MASS, Evora): a) e b)
pormenores com localizagéo do local de amostragem; c) reflectografia
de infravermelho d) e e) corte estratigréfico, fotografia sob luz normal e
com luz ultravioleta (M.O.) onde s&o visiveis particulas negras de carvao
do desenho subjacente sobre a imprimitura

Figura 6.4 — Epifania (MASS, Evora) a) pormenor do local de
amostragem b) reflectografia de infravermelho; c) e d) corte
estratigrafico, imagem com luz normal e ultravioleta (M.O.) onde se vé
depositadas particulas de carvdo sobre a camada branca de
imprimitura; e) imagem SEM em modo de electrbes retrodifundidos
(BSE), com localizacéo da particula analisada; f) espectro EDS de uma
particula de carvao vegetal

Figura 6.5 — Reflectografia de IV, pormenores, zonas de desenho a
pincel de aparéncia distinta: a) e b) Sto. Amaro, S. Bento e S. Roméao
(MASS, Evora); ¢) Baptismo de Cristo (MASS, Evora)

Figura 6.6 — Adoracao dos Pastores (MAS, Santiago do Cacém), geral:
a) imagem com luz visivel; b) reflectografia de infravermelho; c)
esquema do desenho subjacente

Figura 6.7 — Baptismo de Cristo (MASS, Evora) geral: a) imagem com
luz visivel; b) reflectografia de 1V; c) esquema do desenho subjacente
Figura 6.8 — Marcacdo de zonas de sombra: a) e b) Adoracdo dos

Pastores: imagem com luz Vvisivel e reflectografia de IV,
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respectivamente; c) e d) Anunciacdo: imagem com luz visivel e
reflectografia de infravermelho, respectivamente

Figura 6.9 — Manchas de modelacdo em zonas de céu. Baptismo de
Cristo (MASS, Evora), pormenor: a) e b) Imagem sob radiacéo visivel e
reflectografia de 1.V., respectivamente

Figura 6.10 — Manchas de modelacao nas vestes. Anunciacdo (MDJF,
Lagos), pormenor: a) e b) Imagem sob radiacao visivel e reflectografia
de 1.V, respectivamente

Figura 6.11 — Manchas de modelacdo em zonas de carnagédo. Nossa
Senhora da Rosa (MJDL, Beja), pormenor: a) e b) Imagem sob radiacao
visivel e reflectografia de Infravermelho, respectivamente

Figura 6.12 — Assuncao e Coroacao da Virgem (INSBN, Terena),
pormenor de uma méao esbogcada com manchas de modelacéo e que
nao aparece na pintura final: a) e b) imagem sob radiacdo visivel e
reflectografia de 1.V., respectivamente

Figura 6.13 — Sto. Amaro, S. Bento e S. Romdo (MASS, Evora),
pormenor: a) imagem sob luz visivel; b) reflectografia de I.V., hesitacdes
na zona do rosto de S. Romao feitas com tracos e manchas

Figura 6.14 — Descobrimento da Cruz (c. 1540-1545), Gregorio Lopes
(MASS, Evora): a) pormenor sob luz visivel; b) reflectografia de
infravermelho. onde se observam manchas que esbo¢cam duas figuras
gue aparecem na composicao final

Figura 6.15 - Nossa Senhora da Rosa (MRDL, Beja): a) e b) pormenor
do brocado onde foi utilizada a técnica do estresido, fotografia normal e
reflectografia de infravermelho, respectivamente

Figura 6.16 — Missa de S. Gregério (MASS, Evora): a) e b) pormenor do
brocado onde foi utilizada a técnica do estresido, fotografia normal e
reflectografia de infravermelho, respectivamente

Figura 6.17 — Ultima Ceia (MASS, Evora): a) e b) pormenor onde foi s&o
visiveis linhas incisas feitas com compasso, fotografia normal e

radiografia, respectivamente
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Figura 6.18 — Nossa Senhora da Rosa (MRDL, Beja): a) e b) pormenor
onde foi sdo visiveis linhas incisas feitas com estilete e régua, fotografia
normal e radiografia, respectivamente

Figura 6.19 - Reflectografia de infravermelho, pormenores das
inscricdes - a) Baptismo de Cristo (MASS, Evora); b) Anunciacéo
(MMDJF, Lagos); c) e d) Apresentacédo de Jesus no Templo (MMDJF,
Lagos)

Figura 6.20 — Epifania (MASS, Evora: pormenor da figura de S. José -
a) e b) fotografia com luz visivel e reflectografia de infravermelho,
respectivamente

Figura 6.21 — Sto. Amaro, S. Bento e S. Romdo (MASS, Evora):
pormenor da figura de S. Roméo — a) e b) fotografia com luz visivel e
reflectografia de infravermelho, respectivamente

Figura 6.22 — Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel (MASS, Evora),
pormenor: a) fotografia com luz normal; b) reflectografia de
infravermelho; c) radiografia

Figura 6.23 — Ultima Ceia (MASS, Evora), pormenores: a) e d) fotografia
com luz normal; b) e e) reflectografia de infravermelho; c) e f) radiografia
Figura 7.1 - Identificacdo do pigmento branco de chumbo: a) pormenor
da pintura Ressurreicdo, com local de amostragem; b) corte
estratigrafico com localizacdo da zona analisada; c) imagem SEM em
modo de electrdes retrodifundidos (BSE), com localizacdo da particula
analisada; d) mapa elementar combinado (C,Ca, Pb); e) espectro EDS
de uma particula de branco de chumbo

Figura 7.2 — Motivos em grisaille a) Anunciacdo; b) Adoracdo dos
Pastores; c) Ressurreicdo; d) Epifania; e) Sta. Ana, a Virgem e Sta.
Isabel

Figura 7.3 — Pormenores de zonas onde predomina o uso de branco de
chumbo: a) e b) Anunciacdo (INSBN, Terena); c) e d) Adoracédo dos
Pastores INSBN, Terena); e), f), g) e h) Epifania (MASS, Evora) com luz
normal e radiografia

Figura 7.4 — Identificacdo dos pigmentos amarelo de chumbo e estanho

e ocre amarelo: a) pormenor da pintura Nossa Senhora da Rosa, com
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local de amostragem; b) corte estratigrafico com localizacdo da zona
analisada; c) imagem SEM em modo de electrdes retrodifundidos
(BSE), com localizacdo das particulas analisadas de amarelo de
chumbo e estanho (a vermelho) e ocre amarelo/laranja (a amarelo); d)
mapa elementar combinado; e) e f) espectro EDS de uma particula de
amarelo de chumbo e estanho e de ocre amarelo, respectivamente
Figura 7.5 — Identificacdo de laca amarela e vermelha: a) pormenor da
pintura Epifania, com local de amostragem; b) corte estratigrafico de
uma zona de sombra; c) cromatograma revelando a presenca de lirio-
dos-tintureiros (laca amarela) e cochinilha (laca vermelha)

Figura 7.6 - Anunciacdo (c. 1560-1565): estratigrafia e composicao de
zonas onde se verifica o predominio de pigmentos amarelos — amarelo
de chumbo e estanho e ocre

Figura 7.7 - Ressurreicao (c. 1560-1565): estratigrafia e composicéo de
zonas onde se verifica o predominio de pigmentos amarelos — amarelo
de chumbo e estanho, ocre e laca amarela

Figura 7.8 - Epifania (c. 1565-1570): estratigrafia e composicdo de
zonas onde se verifica o predominio de pigmentos amarelos — amarelo
de chumbo e estanho, ocre e laca amarela (Lirio-dos-Tintureiros)
Figura 7.9 - Ultima Ceia (c. 1565-1570): estratigrafia € composi¢éo de
zonas onde se verifica o predominio de pigmentos amarelos — amarelo
de chumbo e estanho, ocre

Figura 7.10 - Nossa Senhora da Rosa (c. 1570-1575): estratigrafia e
composicdo de zonas onde se verifica 0 predominio de pigmentos
amarelos — amarelo de chumbo e estanho, ocre e laca amarela

Figura 7.11 - Pormenores de zonas onde predomina o uso de pigmentos
e lacas vermelhos: a) Epifania (MASS, Evora); b) Adoracdo dos
Pastores (MAS, Santiago do Cacém); Adoracao dos Pastores (INSBN,
Terena)

Figura 7.12 — Pormenores de zonas onde predomina o uso de
pigmentos e lacas vermelhos: a) Baptismo de Cristo (MASS, Evora); b)

Ressurreicao (INSBN, Terena)
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Figura 7.13 - Pormenores de zonas onde predomina o uso de pigmentos
e lacas vermelhos: a), b) e c) Epifania, Ultima Ceia e St° Amaro, S.
Bento e S. Romao (MASS, Evora), respectivamente

Figura 7.14 - ldentificacdo do pigmento vermelh&o: a) pormenor da
pintura Ultima Ceia (MASS, Evora), com local de amostragem; b) corte
estratigrafico com localizacdo da zona analisada; c) e d) mapa
elementar combinado com localizagcdo da particula analisada e
respectivo espectro EDS

Figura 7.15 - Identificacdo do pigmento minio: a) pormenor da pintura
Ressurreicdo (INSBN, Terena), com local de amostragem; b) corte
estratigrafico com localizacdo da zona analisada; c¢) imagem com luz
ultravioleta; d) mapa elementar combinado

Figura 7.16 - Identificacdo de laca vermelha - Quermes (Quermes
vermilio): a) pormenor da Anunciacdo com local de amostragem; b)
corte estratigrafico com localizacdo da zona analisada; c) corte
estratigrafico com luz ultravioleta; d) e e) mapa elementar combinado
(C, Al, Ca, Fe) com localizacdo da particula de laca analisada e
respectivo espectro EDS; f) cromatograma revelando a presenca de
laca vermelha

Figura 7.17 - ldentificagdo de laca vermelha - Cochonilha (Nopolea
coccinilifera ou Dacylopius coccus): a) pormenor da pintura Epifania
com local de amostragem; b) corte estratigrafico com localizacédo da
zona analisada; c) corte estratigrafico com luz ultravioleta; d) mapa
elementar combinado C, Al, Si) com localizacdo da particula de laca
analisada e respectivo espectro EDS; f) cromatograma revelando a
presenca de laca vermelha

Figura 7.18 — Anunciacao (c. 1560-1565): estratigrafia e composicao de
motivo onde se verifica a presenca de laca vermelha (Quermes) e dos
pigmentos vermelhos vermelh&o e minio

Figura 7.19 - Ressurreicao (c. 1560-1565): estratigrafia e composicao
de motivos onde se verifica a presenca de laca vermelha

(Quermes/Cochinilha) e dos pigmentos vermelhos minio e vermelh&o
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Figura 7.20 — Epifania (c. 1565-1570): estratigrafia e composi¢cado de
motivos onde se verifica a presenca de laca vermelha (Cochinilha) e dos
pigmentos vermelhos minio e vermelhao

Figura 7.21 — Ultima Ceia (c. 1565-1570): estratigrafia e composic&o de
motivos onde se verifica a presenca de laca vermelha (Cochinilha) e dos
pigmentos vermelhos vermelhdo e minio

Figura 7.22 — Nossa Senhora da Rosa (c. 1570-1575): estratigrafia e
composi¢cdo de motivos onde se verifica a presencga de laca vermelha
(Quermes) e do pigmento vermelhao

Figura 7.23 — ldentificacdo dos pigmentos ocre castanho e carvao
animal: a) pormenor da Ultima Ceia com local de amostragem:; b) corte
estratigrafico com localizacdo das particulas analisadas; ¢) mapa
elementar combinado com localizagdo das particulas de ocre
(assinalado a vermelho) e carvao animal (assinalado a amarelo); d) e e)
espectro EDS da particula de ocre e carvao animal respectivamente
Figura 7.24 — Identificagcdo do pigmento castanho (Umbria): a) pormenor
da Anunciacdo com local de amostragem; b) e c) corte estratigrafico
com localizacéo da particula analisada e respectivo espectro EDS
Figura 7.25 — Identificacdo do pigmento verde verdigris: a) pormenor da
Ultima Ceia com local de amostragem; b) corte estratigrafico com
localizagdo da zona analisada; c) mapa elementar combinado (Ca, Fe,
Cu, Pb); d) espectro FTIR que revela a presenca oxalatos de cobre (Cu)
Figura 7.26 — ldentificacdo do pigmento verde malaquite: a) pormenor
da pintura Ressurreicdo com local de amostragem; b) corte
estratigrafico com localizacdo da zona analisada; c); mapa elementar
combinado (Cu, Sn, Pb); d) imagem SEM em modo de electrbes
retrodifundidos (BSE), com localizagdo da particula analisada; e)
espectro EDS do elemento Cu da particula de malaquite

Figura 7.27 - Anunciacéo (c. 1560-1565): estratigrafia e composicao de
motivo onde se verifica a presenca do pigmento verde verdigris

Figura 7.28 - Ressurreigao (c. 1560-1565): estratigrafia e composicao
de motivo onde se verifica a presenca dos pigmentos verdes verdigris e

malaquite
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Figura 7.29 - Epifania (c. 1565-1570): estratigrafia e composi¢ao de
motivos onde se verifica a presenca dos pigmentos verdes verdigris e
malaquite

Figura 7.30 — Ultima Ceia (c. 1565-1570): estratigrafia e composic&o de
motivos onde se verifica a presenga do pigmento verde verdigris
Figura 7.31 - Nossa Senhora da Rosa (c. 1570-1575): estratigrafia e
composicdo de motivos onde se verifica a presenca dos pigmentos
verdes verdigris e malaquite

Figura 7.32 — Identificagdo do pigmento azurite: a) pormenor da pintura
Nossa Senhora da Rosa (MRDL, Beja) com local de amostragem; b)
corte estratigrafico com localizacdo da zona analisada; ¢) imagem SEM
em modo de electrdes retrodifundidos (BSE) com localizagdo da
particula analisada; d) mapa elementar combinado (C, Cu, Pb); e)
espectro EDS do elemento Cu da particula de azurite

Figura 7.33 — Identificacdo do pigmento esmalte: a) pormenor da pintura
Ultima Ceia (MASS, Evora) com local de amostragem; b) corte
estratigrafico com localizacdo da zona analisada; c), d), €) mapa
elementar dos elementos Si, K e Co respectivamente; f) imagem SEM
em modo de electrdes retrodifundidos (BSE) com localizagdo da
particula analisada; e) espectro EDS da particula de esmalte

Figura 7.34 — Descoloracdo do pigmento azul esmalte: a) pormenor da
pintura Anunciacéo (INSBN, Terena) com local de amostragem; b) corte
estratigrafico com localizacdo da zona analisada; c), d), e) mapa
elementar dos elementos Si, K e Co respectivamente; f) imagem SEM
em modo de electrdes retrodifundidos (BSE) com localizagdo da
particula analisada; g) espectro EDS da particula de esmalte

Figura 7.35 — Pormenores de alguns motivos onde foi utilizada azurite:
a) e b) Anunciacéo; c) Ressurreicéo, d), e) e f) Ultima Ceia, g) Epifania
Figura 7.36 — Pormenores de alguns motivos onde foi utilizado esmalte:
a) Anunciacéao; b) Adoracédo dos Pastores; c) Pentecostes; d) Assuncéo

e Coroacéo da Virgem; e) Epifania
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Figura 7.37 — Pormenores de alguns motivos onde foi utilizada mistura
ou sobreposicdo de azurite e esmalte: a) Ressurreicéo; b) Ultima Ceia;
c) e d) Epifania

Figura 7.38 - Anunciacédo (c. 1560-1565): estratigrafia e composicao de
motivos onde se verifica a presenca dos pigmentos azuis azurite e
esmalte

Figura 7.39 - Ressurreicao (c. 1560-1565): estratigrafia e composicao
de motivo onde se verifica a presenca dos pigmentos azuis azurite e
esmalte

Figura 7.40 - Epifania (c. 1565-1570): estratigrafia e composi¢do de
motivos onde se verifica a presenca dos pigmentos azuis azurite e
esmalte

Figura 7.41 - Ultima Ceia (c. 1565-1570): estratigrafia e composicéo de
motivos onde se verifica a presenca dos pigmentos azuis azurite e
esmalte

Figura 7.42 - Nossa Senhora da Rosa (c. 1570-1575): estratigrafia e
composigcdo de motivos onde se verifica a presenga do pigmento azul
azurite

Figura 7.43 — Anunciacao (INSBN, Terena): pormenores da filactéria
Figura 7.44 — Identificacdo dos pigmentos pretos carvdo animal e
vegetal: a) pormenor da pintura Ultima Ceia (MASS, Evora) com local
de amostragem; b) corte estratigrafico com localizacdo da zona
analisada; c) imagem SEM em modo de electrbes retrodifundidos (BSE)
com localizagdo das particulas analisadas, assinalada a amarelo
particula de carvao animal e a vermelho particula de carvao vegetal; d),
e), 1), g), h), i), j), I) mapa elementar dos elementos C, P, Ca, Pb, Fe,
Al, Si e Sn respectivamente; m) espectro EDS da particula de carvéo
animal e n) espectro EDS da particula de carvao vegetal

Figura 7.45 — Motivos dourados, pormenores dos resplendores de Jesus
Cristo: a) e b) Ressurreicdo (INSBN, Terena); c) e d) Baptismo de Cristo
(MASS, Evora); e) e f) Ultima Ceia (MASS, Evora); g) e h) Epifania
(MASS, Evora)
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Figura 7.46 - Motivos dourados, pormenores dos resplendores da
Virgem Maria: a) e b) Anunciacdo (INSBN, Terena); c) e d) Epifania
(MASS, Evora); e) e f) Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel (MASS, Evora
Figura 7.47 — Motivos dourados, pormenores das aurelas: a), b), ¢), e
d) Sto. Amaro, S. Bento e S. Romé&o (MASS, Evora); e) Baptismo de
Cristo (MASS, Evora); f), g) e h) Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel
(MASS, Evora)

Figura 7.48 — Motivos dourados, pormenor de estrela e “lingua de fogo™:
a) Epifania (MASS, Evora); b) Pentecostes (INSBN, Terena)

Figura 7.49 — Composicdo do mordente amarelo: a) pormenor da pintura
Pentecostes (INSBN, Terena) com local de amostragem); b) corte
estratigrafico com localizacao da zona analisada; c) corte estratigrafico
com luz ultravioleta; e) mapa elementar combinado (Ca, Fe, Au, Pb); f)
mapa elementar combinado (C, Al, Si, P, Sn)

Figura 7.50 — Composicdo do mordente castanho-acinzentado: a)
pormenor da pintura Sto Amaro, S. Bento e S. Rom&o (MASS, Evora)
com local de amostragem); b) corte estratigrafico com localizacao da
zona analisada; c) corte estratigrafico com luz ultravioleta; e) mapa
elementar combinado (C, Al, Si, Ca); e), f), g) e h) mapa elementar dos
elementos Au, Fe, Hg e Sn, respectivamente

Figura 7.51 - Composi¢cdo do mordente bege: a) pormenor da pintura
Epifania (MASS, Evora) com local de amostragem); b) corte
estratigrafico com localizacdo da zona analisada; c) corte estratigrafico
com luz ultravioleta; e) mapa elementar combinado (Ca, Sn, Pb); e) e 1)
espectros eds de particulas de aluminossilicatos e vermelhao,
respectivamente

Figura 7.52 — Representacdo gréfica do contedado de ouro (Au) em
funcdo do de prata (Ag) presentes nas aplicacdoes de folha de ouro
pinturas do retabulo de Terena e do conjunto pertencente ao MASS,
Evora

Figura 8.1 - Esquema de localiza¢do dos painéis do Tecto da Sala Oval
Figura 8.2 — Sala Oval (PCB, Evora): a), b) e c) pormenores do painel [;

d) pormenor do painel Ill
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Figura 8.3 — Sala Oval (PCB, Evora): a) Imagem geral b) pormenor da
parte central do tecto

Figura 8.4 — Sala Oval (PCB, Evora): a) e b) molduras, pormenores do
reboco e decoracdo marmoreada posterior; c) e d) fiada de contas,
pormenor onde se vé o reboco sobreposto aos motivos no lado exterior
do painel, o que nado se verifica no interior do painel pintado; e) friso,
pormenor da faixa central onde é visivel a zona de unido entre giornate
Figura 8.5 — Sala Oval (PCB, Evora), sondagens efectuadas durante a
intervencao de conservacao e restauro de 2011: a), b) e ¢) molduras d)
friso

Figura 8.6 — Frisos: a) e b) pormenores dos frisos com fiadas de ovulos
e pontas de lancga; ¢) pormenor das fiadas de contas

Figura 8.7 - Pallazo Te (Méantua): a) painel do tecto da Sala deggli
Stcuchi; b) e ¢) pormenor do mesmo painel onde € visivel a douragem
original

Figura 8.8 - Painel IX (MEDEA): a) corte estratigrafico; b) mapa
elementar combinado (Mg, Si, Ca, Fe); c) e d) mapas elementares do
célcio (Ca) e magnésio (Mg), respectivamente

Figura 8.9 - Painel XI (ERIGONE): a) corte estratigrafico; b) mapa
elementar combinado (Mg, S, Ca, Fe); c) e d) mapas elementares do
calcio (Ca) e magnésio (Mg), respectivamente

Figura 8.10 — Giornate: a) e b) pormenor do painel | sob luz normal e
rasante com localizacdo da giornata e sequéncia de aplicacéo

Figura 8.11 — giornate: a) e b) pormenor do painel 1l sob luz normal e
rasante; c), d) e e) pormenores do painel Xl (ERIGONE) sob luz normal
e rasante

Figura 8.12 — Puncdes: a) e b) pormenores sob luz rasante dos painéis
| e V (ALCIONE), respectivamente

Figura 8.13 - Painel II: a) Imagem geral b) e ¢) pormenor com luz normal
e rasante com indicacéo da giornata efectuada para inserir a figura de
um passaro

Figura 8.14 - Capela de Nossa Senhora do Roséario em Outeiro Seco,

Chaves: Pormenor do altar onde se pode ver a estrutura de uma pintura,
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segundo a técnica descrita por Cennino Cennini: 1 - parede; 2 — arricio
(embocgo); 3 - desenho preparatério feito a pincel e tinta vermelha
(sinopia); 4 — intonaco (induto); 5 - camada cromatica

Figura 8.15 - Sala de Diana (PCB, Evora): pormenor onde se percebe
gue todo o desenho da figura feminina foi feito através da técnica de
decalque, excepto as linhas rectas que foram feitas por inciséo directa

Figura 8.16 — Incisfes, fotografia com luz rasante: a) painel I; b) painel
XI (ERIGONE); c) painel IV

Figura 8.17 — Painel IX, desenho preparatério: a) corte estratigrafico
(M.0O.); b) mapa elementar combinado (SEM-EDS) da amostra recolhida
no painel IX (MEDEIA), onde se observa sobre o suporte o desenho
preparatorio formado por particulas de cor vermelha de 6xido de ferro,
provavelmente ocre vermelho

Figura 8.18 - Desenho preparatério: a) e b) Painel V (ALCIONE),
pormenor das vestes, fotografia normal e infravermelha,
respectivamente; c) e d) Painel Ill, pormenor da mao de um pultti,
fotografia normal e infravermelha, respectivamente

Figura 8.19 — Painel VII (DANAE): a), b) e c) Alteracédo de composic&o
gue deixou a descoberto o desenho preparatdério feito a ocre vermelho,
pigmento invisivel sob radiacdo infravermelha

Figura 8.20 — Analise da cor branca realizada no painel Xl (ERIGONE):
a) pormenor com localizacdo da zona de amostragem; b) local de
amostragem; c) corte estratigrafico (M.0.); d) imagem de SEM em modo
de electrdes retrodifundidos; e) e f) mapas composicionais elementares
do célcio (Ca) e magnésio (Mg)

Figura 8.21 - Painel VI (EGINA) a) pormenor com localiza¢do da zona
de amostragem; b) local de amostragem; ¢) imagem com luz rasante; d)
e e) corte estratigrafico (M.O.) da zona de sombra e luz,
respectivamente

Figura 8.22 — Pormenores com diferentes aplicacdes de branco: a)
painel lIl; b) painel IX (MEDEIA); c) painel X (LEUCOTOE); d), e), f) e g)
painel VIII (SALMACIS)
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Figura 8.23 — Painel Xl (ERIGONE): a) pormenor; b) e ¢) pormenor do
véu com local de amostragem e luz rasante; d) corte estratigrafico; e) e
f) pormenores onde se vé a utilizacao da cal em finas velaturas

Figura 8.24 — Pormenores com diferentes aplicacfes de preto: a) e ¢)
painel II; b) painel V (ALCIONE); d) painel X (LEUCOTOE); e) painel X
(PROSERPINA)

Figura 8.25 — Pormenores da vegetacdo: a) painel I; b) painel 1lI; c)
painel IX (MEDEIA); d) e e) painel X (LEUCOTOE)

Figura 8.26 - Pormenores da vegetacéo: a) painel II; b) painel IX
(MEDEIA); c) painel II; d) e e) painel V (ALCIONE); f) painel VIII
(SALMACIS); g) painel XI (ERIGONE)

Figura 8.27 - Painel V (ALCIONE): a) pormenor com local de
amostragem; b) corte estratigrafico (M.O.); ¢) mapa elementar
combinado (C, Mg, Ca) com localizacdo da particula analisada; d)
espectro EDS de uma particula de carbono (C)

Figura 8.28 — Inscrigdes: a) painel V (ALCIONE); b) painel VI (EGINA);
c) painel VII (DANAE); d) painel VIII (SALMACIS); e) painel IX (MEDEA);
f) painel X (LEUCOTOE); g) painel XI (ERIGONE); h) e i) painel XII
(PROSERPINA), cartela com assinatura de Francisco de Campos e
data (1578)

Figura 8.29 - Zonas onde predomina a cor verde: a), b), c) e d)
pormenores dos painéis 1V, VI, VIl e XI

Figura 8.30 - a) Painel VI (EGINA), pormenor com localizacdo da zona
de amostragem; b) pormenor do local de amostragem; c) corte
estratigrafico (M.O.)

Figura 8.31 — a) Painel VIII (SALMACIS), pormenor com localizacédo da
zona de amostragem; b) pormenor do local de amostragem; c) corte
estratigrafico (M.O.)

Figura 8.32 - Painel IX (MEDEIA), analise realizada na zona de cor
verde: a) pormenor com localizacdo da zona de amostragem; b) local
de amostragem; c) corte estratigrafico (M.O.), e; d) imagem SEM em
modo de electrdes retrodifundidos (BSE) do corte estratigrafico; e)

mapa elementar combinado (Mg, Ca, Cu) onde vemos a camada de cor
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sobre o suporte, constituida essencialmente por particulas de cobre (Cu)
envolvidas numa matriz de calcite (Ca)

Figura 8.33 — Painel VIII (SALMACIS): a) pormenor com localizacéo da
zona de amostragem; b) local de amostragem; c) corte estratigrafico
(M.0)

Figura 8.34 - Painel XI (ERIGONE), identificacdo do pigmento esmalte:
a) pormenor com localizacdo da zona de amostragem; b) local de
amostragem; c) corte estratigrafico (M.O.); d) mapa elementar
combinado (Mg, Si, K, Ca); e) e f) espectros (EDS) revelando a
composicdo quimica elementar da particula de esmalte, no centro (P1)
e na regido periférica (P2), respectivamente; g), h), i), j), e I) mapas
elementares composicionais do silicio (Si), potassio (K), cobalto (Co),
ferro (Fe) e arsénio (As), respectivamente

Figura 8.35 — Exemplos da utilizacdo da cor azul (esmalte): a) pormenor
da figura de EGINA (painel VI); b) pormenor e ¢c) pormenor da paisagem
de fundo, imagem com iluminag&o normal e rasante; d) e €) pormenor
das vestes da ninfa, imagem com iluminagdo normal e rasante

Figura 8.36 — Exemplos da utilizacdo da cor vermelha: a) e b)
pormenores dos paineis VIl e X (MEDEA e LEUCOTOE
respectivamente); c), d) e e) pormenores dos paineis II, Il e IV,
respectivamente

Figura 8.37 - Painel IX (MEDEIA), analise realizada numa zona de cor
vermelha: a) pormenor com localizagcdo da zona de amostragem; b)
local de amostragem; c) corte estratigrafico (M.0.); d) mapa elementar
combinado (Mg, Si, Ca, Fe); e) imagem SEM em modo de electrbes
retrodifundidos (BSE) com localizagcdo da particula analisada; f)
espectro EDS de uma particula de cor vermelha a base de ferro (Fe),
aluminio (Al) e silicio (Si) (ocre vermelho), envolvida na matriz de calcite
(Ca)

Figura 8.38 - Painel XI (ERIGONE): a) pormenor com localizacdo da
zona de amostragem; b) local de amostragem; c) corte estratigrafico
(M.O.) com localizagdo da zona analisada; d) mapa elementar

combinado (Mg, Si, Ca, Fe); e) imagem SEM em modo de electrbes
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retrodifundidos (BSE) com localizagdo da particula analisada; f)
espectro EDS de uma particula de cor vermelha constituida por Fe, Al e
Si (ocre vermelho), presente na matriz de calcite (Ca) da camada de cor
vermelha

Figura 8.39 - Analise efectuada na zona de luz da carnacéo da figura de
ERIGONE (Painel Xl): a) pormenor com localizacdo da zona de
amostragem; b) local de amostagem; c) corte estratigrafico (M.O.); d)
mapa combinado (Mg, S, Ca, Fe); e) imagem SEM em modo de
electrdes retrodifundidos (BSE) com localizag&o da particula analisadas
(a vermelho — ocre vermelho, a amarelho carvdo vegetal); f) e Q)
espectros (EDS) de uma particula de ocre vermelho e carvao vegetal,
respectivamente

Figura 8.40 — Analise efectuada na zona de sombra da carnagéo da
figura de ERIGONE (Painel Xl): a) pormenor com localizacdo da zona
de amostragem; b) local de amostagem; c) corte estratigrafico (M.O.)
onde se vé a Unica camada de cor (7 um - 70 um) constituida
essencialmente por calcite e maior quantidade de ocre vermelho e
carvao vegetal; d) mapa elementar combinado (Mg, S, Ca, Fe)

Figura 8.41 - Pormenor do rosto de Erigone (Painel XI), fotografia com
luz normal, rasante e infravermelha

Figura 8.42 — Pormenor do rosto de Prosérpina (Painel XII) fotografia
com luz normal, rasante e infravermelha

Figura 8.43 - Painel IX (MEDEA), analise realizada numa amostra de
cor amarela: a) pormenor com localizagéo da zona de amostragem; b)
local de amostragem; c) corte estratigrafico (MO); d) imagem SEM em
modo de electrbes retrodifundidos (BSE) com localizacdo da particula
analisada; e) espectro EDS de uma particula de ocre amarelo; f), g) e
h) mapas elementares composicionais do ferro (Fe), aluminio (Al) e
Silicio (Si), respectivamente

Figura 8.44 - Painel IX (MEDEA), anélise realizada numa amostra de
cor amarela: a) pormenor com localizagéo da zona de amostragem; b)
local de amostragem; c) corte estratigrafico (MO); d) imagem SEM; e)

mapa elementar combinado (Al, Si, Fe)

XXXVi

316

317

318

318

319

320



Figura 8.45 - Aplicac6es de folha de ouro no painel X (LEUCOTOE): a)
pormenor da representacéo de LEUCOTOE; b) e ¢) pormenor de parte
das vestes onde séo visiveis vestigios da aplicacdo de folha de ouro; d)
e e) pormenor do fuso e zona onde se podem ver vestigios de folha de
ouro

Figura 8.46 - Representacdo grafica do conteudo de ouro (Au) em
funcdo do de prata (Ag) presentes nas aplicacdes de folha de ouro no
tecto da Sala Oval

Figura 8.47 — Levantamento técnico: a) Painel I; b) Painel Il

Figura 8.48 — Levantamento técnico: a) Painel Ill; b) Painel IV

Figura 8.49 - Levantamento técnico: a) Painel V (ALCIONE); b) Painel
VI (EGINA)

Figura 8.50 - Levantamento técnico: a) Painel VIl (DANAE); b) Painel
VIl (SALMACIS)

Figura 8.51 - Levantamento técnico: a) Painel IX (MEDEIA); b) Painel
X (LEUCOTOE)

Figura 8.52 - Levantamento técnico: a) Painel XI (ERIGONE); b) Painel
XIl (PROSERPINA)

Figura 8.53 - Sequéncia de construcéo do painel Xl (ERIGONE)

Figura 9.1 - Apresentacéo da Virgem no Templo (MRDL, Beja)

Figura 9.2 - Apresentacao da Virgem no Templo (MRDL, Beja): a) e b)
antes da intervencéo de 1954, frente e verso respectivamente; c) e d)
antes da intervencéo de 2017, frente e verso respectivamente

Figura 9.3 - Apresentacdo da Virgem no Templo (MRDL, Beja),
pormenor: a) antes da intervencéo; b) fotografia com luz rasante; c)
fotografia com luz ultravioleta; d) durante a remocao de verniz; ) apos
o nivelamento de lacunas da camada cromatica; f) no final da
intervencao

Figura 9.4 - Apresentacdo da Virgem no Templo (MRDL, Beja), geral,
frente: a) antes da intervencao; b) durante a remocéo de verniz; c) apos
o nivelamento de lacunas da camada cromatica; d) no final da

intervencao
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Figura 9.5 - Pormenores de maos: a) Apresentacdo da Virgem no
Templo (MRDL, Beja; b) Baptismo de Cristo (MASS, Evora; c) e d)
Ultima Ceia (MASS, Evora)

Figura 9.6 — Pormonores de rostos: a) e b) Apresentacdo da Virgem no
Templo (MRDL, Beja); ¢) Epifania (MASS, Evora); d) Epifania (IM, Gois);
e) Nossa Senhora da Rosa (MRDL, Beja ; f) e g) Adoracao dos Pastores
e Assuncao e Coroacédo da Virgem (INSBN, Terena), respectivamente
Figura 9.7 - Pormenores das vestes: a) Apresentacao da Virgem no
Templo (MRDL, Beja); b) e c) Anunciagdo (INSNB, Terena); d) e e)
Nossa Senhora da Rosa (MRDL, Beja)

Figura 9.8 — Apresentacado da Virgem no Templo, suporte: a) pormenor
da cavilha inserida no verso; b) radiografia, pormenor do sistema de
assemblagem misto com cavilha e taleira simples

Figura 9.9 - Apresentacao da Virgem no Templo: a), b) pormenores dos
cantos superior esquerdo e direito, respectivamente; c) e d) pormenores
dos cantos inferior esquerdo e direito, respectivamente

Figura 9.10 — Apresentacdo da Virgem no Templo: a) geral, verso; b)
esquema de localizacdo dos varios tipos de ensamblagem existentes e
dimensbdes do painel em mm; b) radiografia

Figura 9.11 — Apresentacédo da Virgem no Templo (MRDL, Beja): a)
corte estratigrafico (MO); b) e ¢) Imagem de SEM em modo de electrdes
retrodifundidos (BSE) com localizacdo das zonas analisadas; c) e d)
imagem BSE com localizacdo da particula de sulfato de célcio analisada
e respestivo espectro EDS; e) mapa elementar do chumbo (Pb): f) e g)
imagem BSE com localizacdo da particula de vermelhdo (HgS)
analisada e respectivo espectro EDS
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Figura 9.13 - Apresentacédo da Virgem no Templo (MRDL, Beja): a) e b)
corte estratigrafico (MO) e imagem com luz ultravioleta com indicacao
da linha de desenho subjacente; ¢) Imagem de SEM em modo de

electrdes retrodifundidos (BSE) com localizagdo da zona analisada; d)
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e e) imagem BSE com localizagdo da particula de carvdo vegetal
analisada e respectivo espectro EDS

Figura 9.14 — Refletografia de infravermelho, pormenores: a), b) e d)
Apresentacao da Virgem no Templo; c), d) e e) Nossa Senhora da Rosa,
(MRDL, Beja)
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Figura 9.17 - Apresentacdo da Virgem no Templo: estratigrafia e
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Figura 9.18 - Apresentacdo da Virgem no Templo: estratigrafia e
composicdo de motivos onde se verifica o predominio do pigmento azul
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Introducao

Algumas particularidades da obra de Francisco de Campos tornam-no um tema
de estudo particularmente interessante e importante no dominio da Histéria de
Arte. Pintor com actividade conhecida desde a década de 1550 até a sua morte,
em 1580, é o ultimo dos pintores flamengos com relevancia na histoéria da pintura
portuguesa, a viver e trabalhar em Portugal. Francisco de Campos torna-se um
dos mais audazes pintores maneiristas da nossa historia artistica, praticando
uma arte cheia de singularidades espaciais e de escala e simultaneamente
repleta de criatividade e de uma linguagem propria. Encontrou em Evora, num
circulo de nobres cultos, educados numa cultura classica e abertos as novas
formas artisticas um conjunto de encomendadores fiéis. Pintou na década de
1560, para o Arcebispo D. Jodo de Melo um grande conjunto de pinturas para as
capelas laterais da Sé. Mais tarde executa o retdbulo da Boa Nova de Terena,
conjunto magnifico e enquadrado ainda na marcenaria original. E escolhido por
Luis da Silveira, Conde de Sortelha, para executar em Gois o retdbulo da sua
capela tumular e finalmente, decora a fresco os tectos do Palacio dos Castro,
capitdes-mor de Evora e futuros Condes de Basto, vindo a falecer na cidade no
ano de 1580.

Nas ultimas décadas varios investigadores tém-se dedicado a obra de Francisco
de Campos, contribuindo largamente para o entendimento do que foi a sua
producéo artistica, estabelecendo um corpus e criando uma série de relacbes de
parcerias e colaboracbes artisticas. A destacar o excelente trabalho de
investigacdo desenvolvido no ambito da tese de doutoramento da historiadora
de arte Teresa Desterro que, de forma exaustiva contextualiza do ponto de vista
historico e artistico a obra deste artista, e elabora o corpus do pintor tendo
atribuido novas pecas e desatribuido outras. Estes estudos baseiam-se em
informacéo documental e comparacdes estilisticas tornando-se assim premente
0 estudo com vista a caracterizacao técnico e material. Tarefa que hoje em dia
tem forcosamente que ser assente em metodos de andlise fisica (radiografia e
reflectografia de infravermelho) e métodos de exame e analise sofisticados que

permitam obter conhecimento dos aspectos materiais do processo criativo como
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camadas pictoricas (aglutinantes, pigmentos, estratigrafia), preparacdes e
suportes.

Num enquadramento interdisciplinar e inter-institucional a investigagéo
desenvolvida teve como principal objectivo caracterizar do ponto de vista
material e técnico a obra deste artista de forma a definir e estabelecer bases
comparativas, que de alguma forma possam contribuir para determinar relacdes
entre este e outros pintores da época e simultaneamente esclarecer as ja

anteriormente apontadas pelos investigadores.

N&o sendo possivel, devido a questdes de ordem pratica, englobar todas as
pecas atribuidas ao pintor, o estudo abrangeu um conjunto de obras onde melhor
se define a sua identidade, por serem unanimes as atribui¢cdes, e onde melhor
se podem identificar processos de criacao, pela grande integridade dos mesmos.
Assim sendo, foram incluidas neste trabalho de investigacdo a Adoracdo dos
Pastores do Museu de Arte Sacra de Santiago do Cacém, o par de pinturas
representando a Anunciagao e Apresentacao de Jesus no Templo do Museu Dr.
José Formosinho (Lagos), o retabulo da Igreja de Nossa Senhora da Boa Nova
(Terena - Alandroal), as pinturas do Museu de Arte Sacra da Sé de Evora
representando a Missa de S. Gregério, Epifania, Baptismo de Cristo, Ultima Ceia,
Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel , Sto. Amaro, S. Bento e S. Roméo, a pintura
Nossa Senhora da Rosa do Museu Rainha D. Leonor (Beja) e ainda as pinturas
murais da Sala Oval do Palacio dos Condes de Basto em Evora, por se tratar da
Gnica obra do pintor assinada e datada. Por ultimo, no decorrer desta
investigagdo tivemos a felicidade de nos depararmos com uma obra de autoria
até a data considerada de autor desconhecido, a qual através de uma andlise
comparativa formal, técnica e material foi possivel atribuir a Francisco de

Campos.

No desenvolvimento desta investigacao foi efectuada uma pesquisa exaustiva
no arquivo documental da Biblioteca de Conservacdo e Museus (DGPC),
Biblioteca Publica de Evora, Arquivo da Diocese de Evora, Biblioteca da
Fundac&o Eugénio de Almeida (Evora) e arquivo da empresa de Conservacao e
Restauro - Mural da Histéria (Lisboa) com o objectivo de sistematizar todos os



(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS

dados historicos e técnicos sobre as obras em estudo. De forma a obter
informacdo mais detalhada sobre os materiais e processos construtivos das
obras foram realizados exames de &rea nomeadamente fotografia com luz
visivel, reflectografia de infravermelho de alta resolucéo e radiografia digital, que
permitiram selecionar os locais onde foi realizada a recolha de micro-amostras
sem comprometer a integridade das pecas. Para a analise da camada pictorica
foi adoptada uma metodologia multi-analitica que envolveu a utilizacdo de
diferentes técnicas de microscopia e microandlise designadamente, microscopia
Optica, microscopia eletrénica de varrimento e espectroscopia de infravermelho
com transformada de Fourrier (micro-FTIR), técnicas que permitiram o estudo
estratigrafico (espessura, numero de camadas, cor, tamanho das particulas) e
identificacdo de pigmentos, cargas e preparacdes. Para a analise de aglutinantes
e corantes recorreu-se a técnicas cromatogréaficas vocacionadas para a analise
de substancias organicas, como a cromatografia em fase gasosa associada a
espectrometria de massa (GC-MS) e a cromatografia liquida de alta resolucéo
acoplada a espectrometria de massa (HPLC-DAD-MS) conjuntamente com
micro-FTIR. Tarefa na qual contamos com o apoio da equipa do Laboratério
HERCULES — Universidade de Evora e Laboratdrio José de Figueiredo (DGPC).

Sob o titulo (Re)Descobrir Francisco de Campos a dissertacdo aqui apresentada
divide-se em quatro capitulos. No primeiro capitulo traca-se uma breve biografia
do pintor seguida do corpus artistico atribuido e sua evolucdo, sendo que no
segundo capitulo sdo apresentados os casos de estudo sob a forma de fichas
individuais de identificacdo das pecas.

Segue-se o terceiro capitulo, dividido em diversos subcapitulos, e dedicado a
caracterizacdo técnica e material do conjunto de obras selecionadas. Num
primeiro momento descrevem-se as intervengdes de Conservagao e Restauro a
que as obras foram sujeitas ao longo do tempo, contribuindo desta forma para
um melhor entendimento da integridade e estado de conservacgao das obras. De
seguida é feita a caracterizacao técnica e material propriamente dita, em primeiro
lugar da pintura sobre suporte de madeira e em seguida da pintura mural, e aqui
exposta em itens que correspondem aos diferentes elementos - suporte,

camadas preparatorias, desenho subjacente e camada cromatica - que
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compdem as obras. Neste capitulo, a medida que é feita a caracterizacdo
material e técnica das obras, estabelecem-se comparacées com as obras de
outros artistas da época, nomeadamente Jan van Scorel (1495-1562) e Maerten
van Heemskerck (1498-1574), pintores desde cedo apontados pelos
investigadores como possiveis mestres de Francisco de Campos, ou pelo menos
com a obra dos quais se detectam afinidades, bem como com Gregoério Lopes
(c. 1490-1550) pintor com o qual Francisco de Campos tera tido contacto
aguando da sua chegada a Portugal.

No capitulo final caracteriza-se, seguindo uma organizagéo idéntica a que se
seguiu para as restantes obras, e prop8e-se a atribuicdo a Francisco de Campos
de uma pintura sobre madeira com a qual tivemos a felicidade de nos termos
deparado no decorrer desta investigacdo - a Apresentacdo da Virgem no Templo
pertencente ao Museu Rainha D. Leonor de Beja.
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1. Francisco de Campos, pintor (1515 ? — 1580)

1.1.Biografia

Embora nas ultimas décadas tenham sido publicados diversos estudos sobre a
obra de Francisco de Campos, pouco se conhece acerca da vida deste pintor
que tem actividade conhecida em Portugal entre 1550 e 1580. Os dados
conhecidos baseiam-se nos raros documentos encontrados e, sobretudo, no
conjunto de obras que Ihe séo atribuidas.

Artista completamente desconhecido até 1933, data em que o seu nome surge
pela primeira vez numa entrevista concedida a Celestino David pelo historiador
e critico de arte Luis Reis Santos, onde refere “um pintor portugués
desconhecido, Francisco de Campos”, autor das pinturas murais do piso térreo
do Palacio dos Condes de Basto, em Evora (DAVID: 1933).

Mais tarde, numa nota biogréafica editada em 1947, Tulio Espanca refere o artista
como “grande pintor de fresco e tempera, residente em Evora na segunda
metade do século XVI, é autor da formosa decoracdo mitolégica de tecto do
saldo de entrada do antigo Paco dos Condes de Basto, capitdes-mores desta
cidade” e d4-nos a conhecer um documento inédito, no qual é descrita a morte

do pintor:

“No ano de 1580, durante a peste grande do Reino o0 nosso pintor fresquista
estava ocupado em qualquer obra artistica e ndo abandonou a cidade. Atacado
do terrivel mal, morreu no dia 15 de Julho e foi enterrado imediatamente pela
tumba da Misericérdia, com esmola de trezentos e vinte reais, precedendo
apenas um dia ao seu colega nos pinceis Jorge Dinis. Neste tragico més, s6 o
Hospital da Santa Casa realizou 233 funerais: era uma mortandade em
massa!”. (ESPANCA: 1947, p. 123-126)

Em 1954, num estudo dedicado a pintura maneirista em Evora, em nota de pé
de péagina, Adriano de Gusmao coloca a hip6tese de Francisco de Campos ser

de origem flamenga tal como outros artistas seus contemporaneos:
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“Quem sabe se o pintor Francisco de Campos, residente em Evora, onde
faleceu em 1580 (...), ndo seria de origem flamenga, como averiguado que era
0 pintor Lucas de Campos, morador em Lisboa, em 1565 (...). Lucas de
Campos, teve um parente marceneiro de nome Jacques de Campos. Estes
Campos, de apelido provavelmente aportuguesado, e ndo sé Lucas e Jacques
mas também Francisco de Campos, nao seriam afinal parentes uns dos outros,
e portanto todos flamengos?” (GUSMAO: 1954, p. 26)

Quatro anos mais tarde, em 1957, o historiador Martin Soria publica um estudo
inteiramente dedicado ao pintor (SORIA: 1957, pp. 33-39). Neste estudo, o autor
relaciona a obra do Palacio dos Condes de Basto, assinada por Francisco de
Campos, com um conjunto de cinco pinturas do Museu da Sé até ai atribuidas a
um pintor conhecido como Mestre da Epifania da Sé de Evora. Na andlise que
fez da obra do pintor, chama a atencéo para diversas caracteristicas que a
relacionam com a do pintor Gregério Lopes (c. 1490? — 1550) de quem coloca a
possibilidade de ter sido aluno, e situou a sua actividade em Portugal,
principalmente no Alentejo, entre 1555 e 1580. E, mais importante para o
desenvolvimento do nosso estudo, ressalta a importancia de Francisco de
Campos como um dos ultimos pintores representantes do Maneirismo de
influéncia flamenga, colocando mesmo a hipotese de Francisco de Campos ser
flamengo (SORIA: 1957, p. 38)

Quanto a data de nascimento, Vitor Serrdo, numa breve biografia do pintor,
aponta como data provavel o ano de 1515 e, segundo o0 mesmo autor em “1535
(?), 12 de Abril, um pintor de nome Francisco de Campos, estadeia em Mélaga
e obriga-se a pagar 1.838 maravedis a dois mercadores de Toledo”, facto que
atesta a hip6tese de a data o pintor ser um adulto de 20 anos jA com a sua
formacdo completa e portanto estar apto para exercer a sua actividade
autonomamente. Esta autonomia é comprovada, ndo sé pelo nimero de obras
atribuidas, mas também pela referéncia feita no Inventario de Bens da Senhora
D. Brites de Lencastre, mulher do Duque D. Teodoésio I, em 1565, onde surge
um quadro de Cristo na Cruz pintado por Francisco de Campos e mais tarde pelo
facto de em “Agosto de 1575, o pintor Francisco de Campos morador junto a
Porta de Santa Catarina, em arruamento proximo de outros artistas de madeira

da comunidade flamenga sediados em Lisboa e com o mesmo apelido

10
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(escultores, imaginarios, carpinteiros, alguns provaveis parentes seus), receber
para ensino da arte da Pintura, por tempo de seis anos, um mo¢o de nome
Goncalo, com idade de dezasseis anos, que era natural de Mondim, no termo de
Lamego, ou ainda pela assinatura e data de 1578 deixadas no tecto da Sala Oval
dos Condes de Basto (SERRAOQ: 2008, pp. 142-143).

O contrato revelado por Vitor Serrdo veio contrariar a ideia de que o artista
estaria sediado em Evora, cidade onde se encontrava & data da sua morte, a
qual ocorre no ano de 1580 como nos demostrou Tulio Espanca ao dar

conhecimento de um documento que refere a data e causa da morte do pintor.

Restam, no entanto, inUmeras questdes relativamente ao processo de
aprendizagem, formacdo artistica ou data de inicio da sua actividade em
Portugal. Martin Soria que, como referido, foi o historiador que dedicou pela
primeira vez um estudo a obra do pintor, chamou a atencdo para diversas
caracteristicas que a relacionam com a do pintor Gregério Lopes (c. 1490? —
1550) de quem coloca a possibilidade de ter sido aluno, situando a sua actividade
em Portugal, principalmente no Alentejo, entre 1555 e 1580. Esta hipotese foi
também defendida por Teresa Desterro, que afirma “estar convicta de que
Francisco de Campos uma vez em Lisboa se associou a oficina de Gregorio
Lopes (c. 1490 — 11550), no ambito da qual ainda executou alguns trabalhos”
(DESTERRO: 2008, p. 195). A historiadora coloca também a possibilidade do
pintor, antes de se ter radicado no nosso pais, ter passado pelo Sul de Espanha,
onde contactou com destacados nomes da época, como Hernando de Esturmio
(act. Sevilha 1537-1556) ou Juan Correa de Vivar (act. 1538 — 1566)
(DESTERRO: 2008, pp. 451-484). A mesma autora considera ainda que
Francisco de Campos tera iniciado a sua actividade antes de 1555, tendo
participado em obras de outros pintores como o0 Mestre de Abrantes ou o pintor
conhecido como Mestre de 1549, além de ter sido colaborador de Gregorio
Lopes como ja referido (DESTERRO: 2008, pp. 531 e 535).

Retomando a hipotese levantada por Adriano de Gusméo quanto a origem
flamenga do pintor, 0 mesmo historiador sugeriu uma aproximacdo de Campos
ao circulo de Maarten van Heemskerck (Heemskerck 1498 — 1574), chegando

mesmo a admitir “uma ligagdo muito proxima, talvez mesmo de aprendizagem?”,
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com este mestre nérdico, hipétese fundamental para o desenvolvimento do
nosso trabalho (CAETANO: 1995, p. 479).

Francisco de Campos dominava as técnicas tanto da pintura a fresco, como da
pintura a 6leo e durante trés décadas executou trabalhos para uma poderosa
clientela. Cerca de 1555-60 o pintor tera trabalhado no Paco de Vila Vigosa onde
colaborou na decoragdo a fresco das paredes do Oratorio de D. Teodosio |
(SERRAO: 2008, p. 142). Esta ligacdo parece também atestada pela referéncia
no Inventario de Bens da Senhora D. Brites de Lencastre, mulher do Duque D.
Teodésio I, a um quadro de Cristo vivo na cruz pintado por Francisco de Campos
ou ainda pela empreitada realizada no retdbulo da Igreja de Nossa Senhora da
Boa Nova em Terena, situada em territorio entdo pertencente a casa de
Braganca (SERRAO: 2008, p. 96). D. Jodo de Melo e Castro, na época
responsavel pelo bispado de Silves, foi também mecenas do pintor, tendo
encomendado as pinturas da Igreja de S. Sebastido em Lagos (actualmente no
MMDJF, Lagos) e mais tarde, j& como bispo de Evora (1564 — 1574), tendo
mandado executar as pinturas para as capelas laterais da Sé de Evora (SORIA:
1957; SERRAO: 2008, p. 141; DESTERRO: 2008, pp. 47, 146 e 539).

A familia Silveira, importantes senhores de Gais, que viriam a ser também
alcaides-mores de Terena, sdo também importantes figuras da época para quem
o pintor tera executado os retabulos da Igreja de Nossa Senhora da Boa Morte
em Terena e da Igreja Matriz de Gais e, ou ainda, D. Diogo de Castro, para quem
Francisco de Campos realizou a sua ultima obra, a decoracéo das salas do piso
térreo do Palacio dos Condes de Basto em Evora (SERRAO: 2008, p. 143;
DESTERRO: 2008, p. 184).

12
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1.2. Corpus artistico, sua evolucéo

A obra de Francisco de Campos, cuja qualidade e singularidade era praticamente
desconhecida, tem despertado o interesse de varios historiadores que desde
entdo se tém dedicado ao seu estudo e alargado consideravelmente o numero
de obras atribuidas.

Actualmente o niamero de pecas que constitui o corpus artistico atribuido a
Francisco de Campos, embora n&o totalmente consensual entre o0s
historiadores, é constituido por quatro composi¢cées murais, uma pintura sobre
tela (tipo bandeira) e trinta pinturas sobre madeira, cinco das quais fazem parte
do retabulo original da Igreja de Nossa Senhora da Boa Nova em Terena, e
outras quatro que se encontram inseridas na estrutura de talha joanina do
retabulo do altar-mor da Igreja Matriz de Goéis. Podemos ainda encontrar obras
atribuidas ao pintor em diversos outros locais do pais, nomeadamente em Evora,
no Museu de Arte Sacra da Sé; em Beja, no Museu Rainha D.2 Leonor; em
Santiago do Cacém, no Museu de Arte Sacra; em Lagos, no Museu Municipal
Dr. José Formosinho; no Porto, na Casa-Museu Dr. Fernando de Castro e,
finalmente, um conjunto de cinco pinturas no Nasher Museum of Art of Duke

University — Durham, North Caroline, Estados Unidos da América.

Ocasionalmente mencionada por varios autores como Luis Reis Santos (DAVID:
1933), Tulio Espanca (ESPANCA: 1947, p. 123) e Adriano de Gusmao
(GUSMAOQ: 1954, p. 26), a decoragdo do tecto da Sala Oval do Paléacio dos
Condes de Basto em Evora, Unica obra datada e assinada do pintor constituiu a
base de identificacdo para a obra deste artista da segunda metade do século
XVI.

Como mencionado anteriormente, a primeira referéncia ao nome de Francisco
de Campos foi feita por Luis Reis Santos, em 1933, numa entrevista concedida
a Celestino David (DAVID: 1933) onde menciona a sua unica obra assinada e
datada de 1578 — as pinturas murais do andar térreo do Palacio dos Condes de

13
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Basto em Evora, identificando os temas representados — PSERQVINA,
GRIGON, LEVCOTE, MEDEA, SALMACIS, DANAE, EGINA, SIONE. Mais tarde,
Tulio Espanca na ja citada nota biografica (ESPANCA: 1947, p. 124), publicada
em 1947 refere pela primeira vez “as pinturas dos dois salées contiguos, de
figuracdo histérico-mitologica, coetaneas,” que “parecem ser, também, de
mestre Francisco de Campos quanto ao debuxo, embora o processo de
aplicacao nos indutos, e a coloracdo, mais suave, acuse métodos diferentes, de
nitida parceria.” Em 1954, Adriano de Gusmao (GUSMAO: 1954, p. 26), num
texto dedicado & pintura Maneirista na cidade de Evora, menciona “as muito
interessantes pinturas a fresco do palacio dos Condes de Basto, de Francisco
de Campos datados de 1578” e refere a existéncia de algumas pinturas do
Museu da Sé (actualmente atribuidas ao pintor), entre as quais uma Adoracao
dos Magos, Sta. Ana e a Virgem, o Baptismo de Cristo e St° Amaro, S. Bento e
S. Roméo, n&o as relacionando directamente com o pintor mas como “provindo
de padrbes criados pelos maneiristas de Antuérpia, que tanto haviam
influenciado a nossa pintura nos primeiros decénios do século XVI, acusam uma
fase mais avancada dessa influéncia, passivas dum progressivo italianismo, nas

arquitecturas representadas e nos tipos da Virgem.”

Foi Martim Soria, quem por aproximagao estilistica identificou parte das obras
que ainda hoje permanecem como fazendo parte do corpus artistico do pintor.
Partindo da composicao mural da Sala Oval e das duas salas contiguas (sala da
Tomada da Goleta e Sala de Armas ou Saldo Nobre), o historiador identificou e
atribuiu como sendo obra da autoria de Francisco de Campos, um total de
dezoito pinturas sobre madeira e trés composicdes a fresco cujas caracteristicas
estilisticas demonstram evidentes semelhancas entre si. Relativamente a
producdo mural Soria refere, para além das decoracdes murais da Sala Oval do
Palacio dos Condes de Basto, Unica obra assinada, as pinturas das duas salas
contiguas (actualmente conhecida como Sala da Tomada da Goleta e Sala de
Armas ou Saldo Nobre), que o autor diz terem sido desenhadas por Francisco
de Campos, mas com participacdo de colaboradores. No que diz respeito a
pintura sobre madeira, o historiador atribuiu @ méo de Francisco de Campos uma
Anunciacéo (1555-65) e uma Apresentagao no Templo (1555-65) do Museu de

Lagos; cinco pinturas que compdem o retabulo do altar da Igreja Matriz de Gois,
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representando A Anunciacéo (c. 1555-65), A Epifania (c. 1555-65), A Imaculada
Conceicéo (c. 1555-65), S. Pedro (c. 1555-65) e S. Paulo (c. 1555-65); cinco
pinturas do retabulo do altar-mor da Igreja de Nossa Senhora da Boa Nova,
Terena — Alandroal, representando A Ressurrei¢ao (1560-65), A Adoragao dos
Pastores (1560-65), A Imaculada Conceigédo (1560-65), A Anunciacao (1560—
65) e O Pentecostes (1560-65); cinco pinturas que na altura ja integravam a
coleccdo do Museu da Sé de Evora, - A Epifania (c. 1560-70), O Baptismo de
Cristo (c. 1560-70), St. Amaro, S. Bento e S. Rom&o (c. 1560-70), A Ultima Ceia
(c. 1560-70) e uma outra actualmente identificada por Joagquim Caetano como
sendo Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel (CAETANO: 1995, p. 479), mas que Soria
designou por Sta. Ana, a Virgem e Santa Freira (c. 1560-70). A este conjunto de
pinturas, acrescentou uma Adoracdo dos Pastores (1560-70) que a data se
encontrava numa coleccgéo particular em Lisboa e que Soria diz ter vindo de
Evora (actualmente faz parte do acervo do Museu de Arte Sacra de Santiago do
Cacém), colocando a hipotese de terem constituido um retdbulo Gnico. Atribuiu
também uma outra pintura do Museu de Beja, A Nossa Senhora com o Menino
e Rosa (1570-75), onde é notéria a influéncia flamenga, apontando
caracteristicas que nos remetem para a obra de Jan van Scorel e de Gregorio

Lopes.

Em 1970, numa pequena nota biogréfica dedicada ao pintor, o historiador Vitor
Serrdo (SERRAO: 1970, p. 587) acrescenta ao nucleo anteriormente atribuido
por Soria, formado por quatro frescos e dezanove tabuas, mais trés quadros
localizados na Igreja da Misericordia da Lourinhd. Representam S. Tiago Maior,
Sant'Ana e Santo André, de c. 1570-80, as quais evidenciam afinidades com as
obras finais de Beja e Alandroal os quais mais tarde viria a desatribuir (SERRAO:
1995). No mesmo texto, o autor considerando ainda da autoria de Francisco de
Campos a pintura de fundo — Panorama de Jerusalém de uma escultura de Cristo
Crucificado, que encima o altar de Nossa Senhora da Boa Nova, Terena —
Alandroal e acrescentou uma outra decoracéo a fresco S. Vicente, Santa Sabina
e Santa Cristeta, de c. 1570-1580, na Igreja de S. Vicente de Evora, obra que
Tulio Espanca (ESPANCA: 1966, p. 178) teve oportunidade de observar durante
as obras de restauro efectuadas em 1965, referindo tratar-se de uma obra de c.

1565, de artista an6nimo, mas de afinidades artisticas com Francisco de Campos
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e que se encontrava em muito mau estado de conservagao. Posteriormente, o
historiador, atribuiu ainda a méo de Francisco de Campos, o retabulo da Ermida
do Espirito Santo de Sousel (c. 1555-60) e a Assuncao da Virgem e Encontro na
Porta Dourada, da Sé de Portalegre (SERRAO: 1995a, p. 440) obras
actualmente desatribuidas (DESTERRO: 2008, pp. 205-226 e 231). No ano de
2002 acrescenta ainda as pinturas do nivel superior do retabulo-mor da Ermida
de S. Bras, em Evora, representando a Adorac&o dos Pastores e a Ressurreicéo
(SERRAOQ: 2002, p. 230). O mesmo autor atribui ainda ao pintor um conjunto de
seis quadros de c. 1560-65, representando a Adoracao dos Pastores, o Calvario,
Noli me Tangere, a Ressurreicdo, o Pentecostes e a Assunc¢do e Coroacédo da
Virgem que se conservam no Nasher Museum of Art of Duke University (Durham
- North Caroline, EUA) (SERRAO: 2002, p. 230; DESTERRO, 2008, pp. 74-107)
e uma composicdo a fresco em Vila Vigcosa no oratério de D. Teodosio, Duque
de Braganca (SERRAQ: 2008, p. 97), posta a descoberto em 2004 durante uma
intervencdo de conservacao e restauro e retira do conjunto do Palacio dos
Condes de Basto em Evora, as decoracbes da Sala da Tomada da Golleta e
Sala das Armas, até ai atribuidas a Francisco de Campos, considerando que sdo
obra da autoria do pintor Tomas Luis (CORDEIRO, et al: 2011, pp. 399-406).

No trabalho conjunto de Joaquim Oliveira Caetano e José Alberto Seabra de
Carvalho dedicado aos frescos do Palacio dos Condes de Basto, uma analise
detalhada da obra do pintor levou os historiadores a manter, tal como
anteriormente o fizera Martin Soria, a atribuicdo das trés salas do piso térreo do
referido Palacio a Francisco de Campos (CAETANO, et al: 1990). Atribuicao que,
como referido anteriormente, ndo é consensual constituindo esta uma das
questdes mais polémicas e interessantes sobre a obra do pintor e que tem sido

alvo de estudo por parte de alguns investigadores.

Foi também o historiador Joaquim O. Caetano quem colocou a hipotese de ser
obra de Francisco de Campos a bandeira da Misericordia de Alcochete
(CAETANO: 1996, p. 220), até entdo tributavel ao Mestre de Abrantes (Cristévao
Lopes?) (SERRAOQ: 1998, p. 134 — 144).

Em 2003, durante o inventario dos bens da Diocese de Evora promovido pela

Fundacdo Eugénio de Almeida, Madalena V. Freire, atribuiu a Francisco de
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Campos uma Missa de S. Gregorio (1560-70) (FREIRE: 2003, pp. 46-49), que
actualmente se encontra no Museu de Arte Sacra da Sé de Evora. No ano de
2004, por ocasido da exposicao Cores, Figura e Luz - Pintura Portuguesa do
Séc. XV, realizada no Porto, José Alberto S. de Carvalho (CARVALHO: 2004, p.
50-54) revela a existéncia de um Pentecostes pertencente a Casa-Museu
Fernando Castro no Porto que até entdo apenas tinha sido referenciado como
sendo uma obra de Gaspar Dias (Diario Popular, 1943). Mais tarde, a
historiadora Teresa Desterro atribuiu mais duas pinturas, uma Anunciacao (c.
1565-70) que faz parte do arcaz da sacristia da igreja de S. Pedro de Alenquer
(DESTERRO: 2008, pp. 33-42) e a Nossa Senhora da Assunc¢do (c. 1560) do
arcaz da sacristia da igreja do Convento de Nossa Senhora da Caridade do
Sardoal (DESTERRO: 2008, p. 43-46) e, simultaneamente, desatribui outras
obras, como o retabulo da igreja de Sousel que considera ser obra de Francisco
Jodo, o retabulo da ermida de S. Bras que coloca a hipotese de ser de Duarte
Frisdo e o retabulo da capela de Nossa Senhora da Luz da Sé Catedral de
Portalegre, de pintor anénimo (DESTERRO, 2007, pp. 225-231). Finalmente,
durante a intervencdo de conservagdo e restauro realizadas na Igreja da
Misericordia de Evora em 2017/18, foram postas a descoberto as pinturas murais
que decoram as paredes laterais da nave, representando catorze obras de
Misericordia e que se acredita serem obra da autoria de Francisco de Campos
(BILOU: 2018).

17



18

(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS



(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS

Capitulo Il _ Casos de Estudo
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2. Casos de Estudo

2.1.Nota introdutoéria

A maioria das obras atribuidas a Francisco de Campos séo pinturas executadas
sobre suporte de madeira e, tal como era prética por toda a Europa, a maior parte
da pintura produzida enquadrava-se em grandes producdes retabulares,
situacdo em que Portugal ndo era excec¢ado. No entanto sdo poucos os retabulos
do séc. XVI que chegaram até aos nossos dias completos e in situ, sendo um
dos raros exemplos o retabulo do altar-mor da Igreja de Nossa Senhora da Boa
Nova em Terena. A maioria das pinturas da época encontra-se actualmente
exposta em museus como pecas individuais, existindo casos em que 0S
conjuntos retabulares foram desmembrados e a pinturas dispersas por varias
instituicdes, situacao que dificulta bastante o estudo e compreenséo do que foi
a producdo artistica da época.

Do conjunto de obras atribuidas ao pintor maneirista Francisco de Campos,
focamos a nossa atencdo num grupo de quinze obras cuja atribuicdo ao pintor €
consensual entre os historiadores, cinco das quais permanecem inseridas na
estrutura retabular original. Conjunto que tentamos que fosse representativo da
obra ao longo do tempo.

Da primeira década de actividade do pintor em Portugal, foi realizado o estudo
das pinturas Adoracéo dos Pastores do Museu de Arte Sacra de Santiago do
Cacém, e do par de pinturas que se encontra no Museu Municipal Dr. José
Formosinho (Lagos) representando a Anunciagéo e a Apresentagdo do Menino
no Templo. Nestes casos o estudo incluiu: a observacdo directa das pecas,
documentacdo fotografica (geral e de pormenor) e reflectografia de

infravermelho.

Do periodo seguinte, correspondente a década de 60, foram incluidas as cinco
pinturas do retabulo da Igreja de Nossa Senhora da Boa Nova em Terena
(Alandroal), com representacdes da Anunciacdo, Adoracdo dos Pastores,
Pentecostes, Ressurreicdo de Cristo e Assuncdo e Coroacao da Virgem; as

pinturas que se encontram no Museu de Arte Sacra da Sé de Evora que
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representam a Missa de S. Gregorio, a Epifania, o Baptismo de Cristo, a Ultima
Ceia, Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel e Sto. Amaro, S. Bento e S. Roméao e
ainda a Nossa Senhora da Rosa do Museu Rainha D. Leonor (Beja). Neste
conjunto de pecgas além dos procedimentos realizados no nucleo anterior
(observacdao directa das pecas, documentacao fotografica (geral e de pormenor)
e reflectografia de infravermelho). Também foi possivel retirar micro-amostras
gue foram depois englobadas em resina e preparadas de forma a obter cortes
estratigraficos que posteriormente foram analisados através de técnicas como a
microscopia optica (M.0O.), microscopia electrénica de varrimento (SEM-EDS),
microscopia transformada de Fourier (u-FTIR), micro-difrac¢do de raio X (XRF),
cromatografia gasosa acoplada a espectrometria de massa (GC-MS) e
cromatografia liquida de alta resolucdo acoplada a espectrometria de massa
(HPLC-MS). Nas pinturas do Museu de Arte Sacra da Sé de Evora (MASS,
Evora) e do Museu Rainha D. Leonor (MRDL, Beja) foi possivel realizar o exame

radiografico.

Neste trabalho foi ainda incluida a Unica obra datada e assinada pelo pintor — a
composicdo mural do tecto da Sala Oval do Palacio dos Condes de Basto em
Evora, onde foi realizado todo o registo fotografico com luz visivel e rasante,
recolna de amostras e caracterizacdo material através de técnicas como

microscopia Optica (M.O.) e microscopia electronica de varrimento (SEM-EDS).
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2.2.Pintura sobre madeira

Figura 2.1 - Adoracao dos Pastores, (MAS, Santiago
do Cacém)
© Créditos fotograficos: Rita V. Freire

Titulo: Adoracéo dos Pastores

Autor/atribuicdo: Francisco de Campos

Data: c. 1555 - 1560

Dim. (em mm): 1420 x 1020 (s/ moldura)

Proprietario: Museu de Arte Sacra de Santiago do Cacém

Proveniéncia: desconhecida

N° Inv.: Pint 3

Intervengdes: 1999 - rest. n® 28/99 1JF

Exposicdes: “E um Filho nos foi dado — Iconografia do Menino Deus no Alentejo
Meriodional”’, Museu da Presidéncia da Republica, Lisboa, Dezembro de 2012 a
Marco de 2013

23



(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS

Figura 2.2 — Anunciacdo, (MMDJF, Lagos)

© Créditos fotograficos: Rita V. Freire

Titulo: Anunciagéo

Autor/atribuigdo: Francisco de Campos

Data: c. 1560 - 1565

Dim. (em mm): 1180 x 635 (s/ moldura)

Proprietario: Museu Municipal Dr. José Formosinho, Lagos

Proveniéncia Igreja de S. Sebastido, Lagos

N° Inv.: MMJF. 1979

Intervencdes: Rest. 898 MNAA (s/data - 1940-1955?) Fernando Mardel; 2018
rest. n° 28/18 IJF Dulce Delgado

Exposigoes: “O Tapete Oriental em Portugal” - Museu de Arte Antiga (Lisboa),
Julho de 2007 a Janeiro 2008.
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Figura 2.3 - Apresentacdo de Jesus no
Templo, (MMDJF, Lagos)

© Créditos fotograficos: Rita

Titulo: Apresentacédo de Jesus no Templo

Autor/atribuigdo: Francisco de Campos

Data: c. 1560 - 1565

Dim. (em mm): 1180 x 630 (s/ moldura)

Proprietario: Museu Municipal Dr. José Formosinho, Lagos

Proveniéncia: Igreja de S. Sebastido, Lagos

N° Inv.: MMJF. 1980

Intervencdes: Rest. 899 MNAA (s/data 1940-19557?) Fernando Mardel; 2018 —
rest. n° 29/18 IJF Dulce Delgado

Exposigoes: “O Tapete Oriental em Portugal” - Museu de Arte Antiga (Lisboa),
Julho de 2007 a Janeiro 2008.
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RETABULO de NOSSA SENHORA da BOA NOVA — TERENA, ALANDROAL

— o e e S S ~

Figura 2.4 — Retabulo do altar-mor da Igreja de Nossa Senhora da Boa Nova, Terena,
Alandroal

© Créditos fotoaraficos: Manuel Ribeiro
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Figura 2.5 - Anunciagéo (INSBN - Terena, Alandroal)

© Créditos fotograficos: Manuel Ribeiro

Titulo: Anunciagéo

Autor/atribuicdo: Francisco de Campos

Data: c. 1560 — 1570

Dim. (em mm): 1210 x 1197 (s/moldura)

Proprietario: Igreja de Nossa Senhora da Boa Nova, Terena - Alandroal
Proveniéncia: Igreja de Nossa Senhora da Boa Nova, Terena - Alandroal
N° Inv.: AL.TE.3.001/1pin

Intervengdes: 1971- Brigada moével 1JF
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© Créditos fotograficos: Manuel Ribeiro

Titulo: Adoracéo dos Pastores

Autor/atribuicdo: Francisco de Campos

Data: c. 1560 — 1570

Dim. (em mm): 1265 x 1165 (s/ moldura)

Proprietario: Igreja de Nossa Senhora da Boa Nova, Terena - Alandroal
Proveniéncia: Igreja de Nossa Senhora da Boa Nova, Terena - Alandroal
NO Inv.: AL.TE.3.001/2pin

Intervengdes: 1971- Brigada moével 1JF

28



(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS

e e e -
0 = e 2

Sepie

s e s -

Figura 2.7 — Pentecostes (INSBN - Terena, Alandroal)

© Créditos fotograficos: Manuel Ribeiro

Titulo: Pentecostes

Autor/atribuigdo: Francisco de Campos

Data: c. 1560 — 1570

Dim. (em mm): 1260 x 877 (s/ moldura)

Proprietario: Igreja de Nossa Senhora da Boa Nova, Terena - Alandroal
Proveniéncia: Igreja de Nossa Senhora da Boa Nova, Terena - Alandroal
N° Inv.: AL.TE.3.001/3pin

Intervencgdes: 1971- Brigada movel 1JF
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Flgura 2.8 - Ressurrelgao de Cristo (INSBN Terena, AIandroaI)

© Créditos fotograficos: Manuel Ribeiro

Titulo: Ressurreicdo de Cristo

Autor/atribuicdo: Francisco de Campos

Data: c. 1560 — 1570

Dim. (em mm): 1280 x 1165 (s/ moldura)

Proprietario: Igreja de Nossa Senhora da Boa Nova, Terena - Alandroal
Proveniéncia: Igreja de Nossa Senhora da Boa Nova, Terena - Alandroal
N° Inv.: AL.TE.3.001/4pin

Intervengdes: 1971- Brigada moével 1JF
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Figura 2.9 - Assuncéo e Coroacéo da Virge (INSBN - Teren, Alaral)
© Créditos fotograficos: Manuel Ribeiro

Titulo: Assuncédo e Coroacdo da Virgem

Autor/atribuicdo: Francisco de Campos

Data: c. 1560 — 1570

Dim. (em mm): 1295 x 1155 (s/ moldura)

Proprietario: Igreja de Nossa Senhora da Boa Nova, Terena - Alandroal

Proveniéncia: Igreja de Nossa Senhora da Boa Nova, Terena - Alandroal

N° Inv.: AL.TE.3.001/5pin

Intervengdes: 1971- Brigada moével 1JF
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Figura 2.10 - Missa de S. Gregorio

© Créditos fotograficos: Rita V. Freire

Titulo: Missa de S. Gregorio

Autor/atribuicdo: Francisco de Campos

Data: c. 1560 — 1570

Dim. (em mm): 1305 x 1070 (s/ moldura)

Proprietario: Museu de Arte Sacra da Sé, Evora

Proveniéncia: Igreja de S. Miguel de Machede!

N° Inv.: EV.PE.2.010 pin

Intervengdes: 1963 — rest. n° 1616 1JF; 2003 - Rita Freire

Exposicoes: “Tesouros de Arte e Devogao”, Forum Eugénio de Almeida, Evora,
Dezembro 2003 a Abril 2004; “Cores, Figura e Luz — Pintura Portuguesa do
século XVI”, Museu Nacional Soares dos Reis, Porto, Dezembro 2004 a Julho
2005

! Segundo processo de restauro IJF n2 1616 / 1963
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Figura 2.11 — Epifania

© Créditos fotograficos: Rita V. Freire

Titulo: Epifania

Autor/atribuigdo: Francisco de Campos

Data: c. 1570

Dim. (em mm): 1840 x 1510 (s/ moldura)

Proprietario: Museu de Arte Sacra da Sé, Evora

Proveniéncia: capelas laterais da Sé de Evora

N° Inv.: EV.SE.1.011 pin

Intervengdes: 1965/1973 - Fernanda Viana e Luis Reys Santos IJF; 1998 - M@
José Francisco

Exposi¢des: “Arte Portuguesa dos Séculos XV e XVI”, Museu Nacional de Arte
Antiga, Lisboa 1940; “A Pintura Maneirista em Portugal — Arte no Tempo de
Camoes”, Centro Cultural de Belém, Lisboa, Janeiro a Maio de 1995; “Do Mundo
Antigo aos Novos Mundos - Humanismo, Classicismo e Noticias dos
Descobrimentos em Evora (1516 - 1624)”, Museu do Artesanato, Evora, Julho
de 1998 a Janeiro de 1999
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Figura 2.12 — Baptismo de Cristo

© Créditos fotograficos: Rita V. Freire

Titulo: Baptismo de Cristo

Autor/atribuigdo: Francisco de Campos

Data: c. 1570

Dim. (em mm): 1810 x 1570 (s/ moldura)

Proprietario: Museu de Arte Sacra da Sé, Evora
Proveniéncia: capelas laterais (extintas) da Sé de Evora

N° Inv.: EV.SE.1.009 pin

Intervencdes: 2009 - Anabela Alves; 2017 — Rita Vaz Freire
Exposicoes:
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Figura 2.13 — Ultima Ceia

© Créditos fotograficos: Rita V. Freire

Titulo: Ultima Ceia

Autor/atribuigdo: Francisco de Campos

Data: c. 1570

Dim. (em mm): 1850x 1445 (s/ moldura)

Proprietario: Museu de Arte Sacra da Sé, Evora
Proveniéncia: capelas laterais da Sé de Evora

N° Inv.: EV.SE.1.010 pin

Intervencdes: 2009 - Anabela Alves; 2011 — Rita Vaz Freire
Exposicoes:
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Figura 2.14 — Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel

© Créditos fotograficos: Rita V. Freire

Titulo: Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel

Autor/atribuicédo: Francisco de Campos

Data: c. 1570

Dim. (em mm): 1820 x 1580 (s/ moldura)

Proprietario: Museu de Arte Sacra da Sé, Evora

Proveniéncia: capelas laterais da Sé de Evora

N° Inv.: EV.SE.1.012 pin

Intervengdes: 1998 - M2, José Francisco; 2019 - Rita Vaz Freire

Exposic¢oes: “Do Mundo Antigo aos Novos Mundos — Humanismo, Classicismo
e Noticias dos Descobrimentos em Evora (1516 - 1624)”, Museu do Artesanato,
Evora, Julho de 1998 a Janeiro de 1999; “O Tapete Oriental em Portugal”’, Museu
Nacional de Arte Antiga, Lisboa, Julho a Novembro 2007
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Figura 2.15 — Sto. Amaro, S. Bento e S. Roméo

© Créditos fotograficos: Rita V. Freire

Titulo: Sto. Amaro, S. Bento e S. Roméo

Autor/atribuicdo: Francisco de Campos

Data: c. 1570

Dim. (em mm): 1830 x 1555 (s/ moldura)

Proprietario: Museu de Arte Sacra da Sé, Evora
Proveniéncia: capelas laterais da Sé de Evora

N° Inv.: EV.SE.1008 pin

Intervengdes: 2009 — Anabela Alves; 2017 — Rita Vaz Freire
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Figura 2. 16 — Nossa Senhora da Rosa

© Créditos fotograficos: Rita Vaz Freire

Titulo: Nossa Senhora da Rosa

Autor/atribuicdo: Francisco de Campos

Data: c. 1565 - 1570

Dim. (em mm): 1300 x 880 (s/ moldura)

Proprietario: Museu Rainha D?. Leonor, Beja

Proveniéncia: desconhecida

N° Inv.: MRB - Pin 9

Intervengbes: 1954 — Fernando Mardel (rest. n° 928 IJF (MNAA); 1990 — Radul
Leite (rest. n° 58/90 IJF)

Exposicdes: “Portugal et Flandre: visions de I'Europe (1550-1680)”, Bruxelas,
Europalia 91, 1991
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2.3.Pintura Mural

2.3.1As pinturas do tecto da Sala Oval - Palacio dos Condes

de Basto, Evora

O Palacio dos Condes de Basto ou antigo Paco de S. Miguel, na cidade de Evora,
alberga um importante conjunto de pintura mural do qual faz parte a composicéo
do tecto da chamada Sala Oval, exemplar Unico no género em Portugal,
“distinguindo-se ndo so pela qualidade, extensédo e bom estado de conservagéo,
(...) mas também pela absoluta singularidade, em termos nacionais da sua

iconografia profana, mitoldgica e alegodrica.” (CAETANO et al: 2004, p. 3).

A sala, de planta eliptica e cobertura em aboboda, cujas dimensdes sdo de
aproximadamente 8,40 m de por 5,55 m, € dividida em doze painéis emoldurados
por nervuras policromadas e decoradas com motivos em relevo. Esta estrutura
desenvolve-se em dois niveis distintos, tendo o superior ou central quatro painéis
e inferior oito painéis (Fig.2.17). Dos quatro eixos da elipse, surgem o0s troncos
de quatro grandes arvores que se elevam até ao nivel superior onde, ao centro,
uma estrutura em forma de teia serve de suporte a densa folhagem que ocupa
quase completamente o nivel superior em conjunto com pequenos putti que
brincam e apanham frutos (Fig. 2.18 e 2.19). No nivel inferior, tendo como pano
de fundo uma paisagem marinha, encontram-se dispostas em cada painel
representacfes de ninfas da mitologia classica acompanhadas de inscricdes
identificadoras onde se |&: SIONE (ALCIONE); (Fig. 2.20); EGINA (Fig. 2.21);
DANAE (Fig. 2.22); SALMACIS (Fig. 2.23); MEDEA (MEDEIA) (Fig. 2.24);
LEVCOTE (LEUCOTOE) (Fig. 2.25); GRIGON (ERIGONE) (Fig. 2.26);
PERQVINA (PROSERPINA) (Fig. 2.27) (CAETANO et al: 2004, p. 5). Embora o
espaco se encontre dividido por molduras, os painéis sao preenchidos por uma
composicdo pictérica unificada que da a sensacdo de que o espectador
compartilha o espagco com as majestosas ninfas (CAETANO et al: 2004, p. 5).
Trata-se da Unica obra conhecida do pintor assinada e datada — Francisco de
Campos 1578 (Fig. 2.28).
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© Créditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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Figura 2.18 — Putti a) p
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aiﬁel [, b) painel II.

© Créditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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Figura 2.19 - Putti: a) painél llI; b) painel IV

© Créditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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Figura 2.21 — Painel VI: EGINA.

© Créditos fotograficos: Rita VVaz Freire
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Figura 2.23 - Painel VIII: SALMACIS.

© Créditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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Figura 2.25 — Painel X: LEVCOTE (LEUCOTOE).

© Créditos fotograficos: Rita VVaz Freire
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Figura 2.27 — Painel Xll: PSERQVINA (PROSERPINA).

© Créditos fotoaraficos: Rita Vaz Freire
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Figura 2.28 — Painel XIl, PSERQVINA (PROSERPINA): pormenor da assinatura e
data.
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Capitulo Il _Caracterizacdo Técnica e Material da obra de

Francisco de Campos
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3. Intervengdes de Conservagao e Restauro

3.1.Nota Introdutoéria

Ao longo do tempo os critérios pelos quais se regem as intervencdes no
patrimonio tém evoluido constantemente e, consequentemente, 0s materiais e
técnicas utilizados tém igualmente sido adaptados. Desde sempre, artistas,
artesaos e restauradores repararam os danos que foram surgindo no patriménio,
quer os provocados pela accdo do Homem, quer pelo envelhecimento natural
dos materiais empregues. Frequentemente os materiais e técnicas utilizadas
nestas intervencdes Sao 0S mesmos que 0S empregues originalmente na
execucdo das obras de arte tornando muitas vezes dificil a sua distingdo. Esta
situacdo altera-se com a Revolucao Industrial e o surgimento de novos materiais
que comecam a ser utilizados nas intervencdes patrimoniais. Nos finais do
século XIX surge também uma nova consciéncia relativamente a preservacao do
patriménio que ir4 dar origem ao desenvolvimento da disciplina de conservacéo
e restauro do patriménio e, simultaneamente, criam-se critérios interventivos que
irdo possibilitar a diferenciacdo entre o original e as intervenc¢des, bem como a
especializacdo dos intervenientes em cada uma das areas do patrimonio. Esta
nova forma de encarar o patriménio tem levado a uma progressiva substituicdo
da accédo dos artistas e artesbes, na sua maioria desconhecedores dos
problemas que afectam a obra de arte ou detendo apenas um conhecimento
empirico, por especialistas com formacao cientifica especializada, capazes de
identificar as técnicas e materiais originais e as causas de degradacdo, bem
como as solugbes mais adequadas a adoptar e que podem, assim, intervir de
uma forma mais consciente. E, pois, da maior importancia o estudo dos materiais
e técnicas empregues nos bens patrimoniais tanto para a disciplina da
Conservacao e Restauro, como para a Historia da Arte, na medida em que nos
permite estudar e identificar os materiais aplicados originalmente e quais os que
foram acrescentados posteriormente, e, deste modo, evitar interpretacdes

erroneas e também planificar as intervengdes mais adequadas. Na medida do
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possivel, e numa perspetiva de complementaridade, ha ainda que recolher toda
a informacao possivel sobre o percurso de cada uma das pecas sobre as quais
vamos intervir ou que pretendemos estudar, procurando informacédo sobre
intervengdes a que tenham sido sujeitas. Assim, na busca de uma maior
compreensao sobre a obra de Francisco de Campos, e porque as pecas
estudadas apresentam sinais evidentes de terem sido objecto de diversas
intervencdes, quer a nivel dos suportes, quer dos estratos pictoricos, que, de
alguma forma, alteraram o seu estado original, pensamos ser imprescindivel
comegar por recolher todos os dados existentes sobre as intervencdes de
conservacgao e restauro realizadas nas pecas em estudo. Para tal, foi efectuada
uma pesquisa exaustiva nos arquivos de Conservacédo e Restauro da Biblioteca
de Conservacao e Museus (DGPC) e entidades possuidoras das obras, trabalho
este complementado com contactos efectuados com alguns dos conservadores
restauradores intervenientes. Alguns documentos, nomeadamente relatorios de
conservacao e restauro, ddo-nos conta destas intervencdes e, embora ha
maioria das vezes contenham descricbes resumidas sdo, no entanto,
informagdes bastante relevantes nomeadamente em termos dos registos
fotograficos que contém e que recolhemos e reproduzimos destacando detalhes
importantes, em termos do estado de conservacdo das pecas, exames
realizados e tratamento efetuado contribuindo assim para um melhor e mais
profundo entendimento da materialidade das pinturas, proporcionando dados
valiosos que nos permitem uma melhor planificacdo das fases posteriores da
investigacdo, nomeadamente em termos de recolha de amostras para analises,
por exemplo, e uma melhor interpretacdo dos resultados dos exames efetuados.
Nesta parte do trabalho, e sempre que existente e é feito um pequeno relato em

termos histdéricos que nos permite aprofundar a sua compreensao.
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3.2.Adoracgao dos Pastores — Museu de Arte Sacra, Santiago do Cacém

Sobre esta peca existe um unico registo o qual diz respeito a uma intervencéo
de Conservacéo e Restauro realizada no IJF em 1999, tendo o tratamento de
suporte sido realizado pelo técnico Florindo Gongalves e da camada pictérica
pela conservadora-restauradora M2 Teresa de Noronha. O relatério! refere que
o painel constituido por “5 elementos em madeira de carvalho” apresentava “as
juntas parcialmente descoladas” e ainda que “o elemento da esquerda na zona
inferior esquerda estava fragmentado”, pelo que se procedeu a colagem das
partes fragmentadas e juntas descoladas. Relativamente a camada pictérica o
referido documento refere que foi colocada “massa de caulino e totin algumas
zonas da unido das juntas” e foi efectuada a integragdo cromatica destas zonas
com “tinta de dleo diluida em verniz’ e aplicacdo de verniz como camada de

“proteccao final” (Fig. 3.1).

Figura 3.1 — Adoracdo dos Pastores: a) e b) Gerais, frente e verso respectivamente, antes da
intervencado de 1990.

© créditos fotograficos: Lab. José de Figueiredo — BCM / DGPC

1 Relatorio de Conservacgdo e Restauro, Proc. Rest. n°28/99, BCM / DGPC.
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3.3.Anunciacéo e Apresentacédo de Jesus no Templo - Museu Municipal Dr.

José Formosinho, Lagos

Existe documentacao sobre duas intervencdes distintas realizadas nas pinturas
Anunciagdo e Apresentacdo de Jesus no Templo. A primeira intervencao,
realizada no laboratorio do Museu de Arte Antiga em data desconhecida, foi da
responsabilidade do restaurador Fernando Mardel. O relatério?, sem data,
descreve resumidamente algumas caracteristicas das pinturas e menciona o
tratamento realizado em ambas. O suporte é identificado como sendo de madeira
de carvalho e com duas juntas, referidas como “ligagdes”. Quanto ao estado de
conservacgao, o documento tem em conta parametros de avaliacdo tais como a
“secura”, “planificacbes” e “bolor, insectos”, tendo sido apenas atribuida a
classificacdo de regular relativamente ao item “planificagbes”. No entanto, ndo é
referida qualguer intervencéo a este nivel. Relativamente a camada cromatica,
sao referidas “faltas de tinta em alguns pontos”, o que obrigou a que fosse
efectuada uma fixagdo (“fixagem”) “com cera e verniz’, a “limpeza total” do
“verniz resinoso” de “solubilidade normal”, colocadas “massas de cré e cola” e

aplicadas “varias camadas” de “verniz resinoso” (Fig. 3.2).

§ Figura 3.2 - a) e b
Anunciacdo e Apresentacao
de Jesus no Templo,
1 respectivamente: gerais,
" antes da intervencdo de
Fernando Mardel.

B © créditos fotograficos: Lab. José
B de Figueiredo — BCM / DGPC

2 Anunciacdo — Relatério de Conservacdo e Restauro, Proc. Rest. n° 898 e Apresentacéo de
Jesus no Templo — Relatério de Conservacao e Restauro, Proc. Rest. n°® 899, BCM / DGPC.
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Em 2018, e também no IJF, foi realizada uma intervencéo pela conservadora-
restauradora Dulce Delgado®. Segundo o relatério, o estado de conservagédo das
pecas era idéntico. A nivel de suporte, mantinha-se a “unido de juntas estavel’ e
com danos provocados pelo ataque de insectos xilofagos. As pinturas
mostravam também vestigios de intervenges anteriores como a existéncia nas
juntas de malhetes em dupla “cauda de andorinha” cobertas por fibras vegetais.
De salientar ainda, a referéncia ao facto de existir em toda a periferia do verso
um rebaixo que provavelmente teria sido executado anteriormente de forma a
adaptar as pinturas as molduras. Foi apenas realizado o tratamento foi
preventivo das madeiras. Relativamente a camada cromatica o relatorio refere
gque nao apresentava problemas de adesdo, mas apenas a existéncia de
‘retoques alterados e uma camada protectora amarelecida, oxidada e com
sujidade superficial”. Foi efectuada a remogao desta camada com uma mistura
de solventes gelificada®, foi feito “o preenchimento e nivelamento de todas as
lacunas com massa de caulino e cola animal”’ e integracdo cromatica realizada
em duas etapas. Uma primeira através da “aplicacao de tinta de base aquosa
(tempera - Talens®), a que se seguiu, apés o envernizamento geral com verniz
Damar, a fase de finalizacdo com pigmentos finos em p6 aglutinados no mesmo

tipo de verniz” (Figs. 3.3 e 3.4).

8 Relatério de conservacao e restauro, Anunciacdo — Proc. Rest n° 28/18 e Apresentacéo de
Jesus no Templo — Proc. Rest. n°. 29/18, BCM / DGPC.
4 Carpopol, Ethomen C25, 1 Metil 2 Pirrolidona e agua destilada.
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Figura 3.3 — Anunciacdo: a) antes da intervencdo; b) pintura
iluminada com luz ultravioleta; ¢) durante a remoc¢ao de verniz; d) no
final da intervencéo.

© créditos fotograficos:
a) Rita V. Freire; b), c), d) Lab. José de Figueiredo - BCM/DGPC
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Figura 3.4 — Apresentacdo de Jesus no Templo: a) antes da
intervencdo; b) pintura iluminada com luz ultravioleta; c) durante a
remocao de verniz; d) no final da intervencao.

© créditos fotogréficos:
a) Rita V. Freire; b), ), d) Lab. José de Figueiredo — BCM/DGPC
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3.4. Anunciacdo, Adoracdo dos Pastores, Pentecostes, Ressurreicao,
Assuncao e Coroacao da Virgem - Igreja de Nossa Senhora da Boa

Nova, Terena - Alandroal

Além dos vestigios presentes tanto nas pinturas. como na estrutura de talha
dourada e policromada que aparentam corresponder varias campanhas de
conservacgao e restauro (Fig. 3.5) e das informacdes que constam nNOs processos
existentes no arquivo da Direcgdo Regional de Cultura do Alentejo (Evora) e
Arquivo de Conservacdo e Restauro da Biblioteca da Conservacao e Museus
(Lisboa), pouco se sabe sobre as intervencdes a que este conjunto retabular foi

sujeito.

Figura 3.5 — Retabulo da Igreja de
Nossa Senhora da Boa Nova, Terena,
pormenores: retoques efectuados em
intervencdes anteriores na pintura e
talha.

© créditos fotogréaficos: Rita Vaz Freire

No final da década de 60 foram feitas varias diligéncias por parte das entidades
responsaveis, a data, o Ministério da Educacao Nacional (entidade responséavel
pela tutela do Patriménio) e a Comissédo Fabriqueira da Igreja de Nossa Senhora
da Boa Nova no sentido de serem realizados trabalhos de recuperacédo no
imével. Os documentos referem o “deploravel estado de conservagédo™ em que

0 monumento se encontrava, na altura ja classificado como Monumento Nacional

5 Carta enviada a 7 de Julho de 1969 pela Comissao Fabriqueira da Igreja de Nossa Senhora da Boa Nova
ao Director Geral do Ensino Superior e das Belas Artes.

Proc. Igreja de Nossa Senhora da Boa Nova, Terena — Alandroal, Arquivo da Direc¢do Regional Cultura do
Alentejo, Evora.
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e apontam diversos problemas nomeadamente a necessidade de restauro das
pinturas do altar-mor. Somente em 1970 o técnico do Instituto José de Figueiredo
(actual Instituto dos Museus e Conservag¢ao) Edmundo de Oliveira se desloca ao
local a fim de avaliar a situacéo, ficando esta visita registada num oficio que Abel
de Moura dirige ao Director Geral do Ensino Superior e das Belas Artes. Sobre
as pinturas, o documento refere que “o seu estado de conservagao € regular’ e
que “o seu tratamento consistira na consolidacéo das tabuas, uma ligeira limpeza
e pouco mais”. Num outro oficio remetido a mesma entidade ja no ano de 1971,
Abel de Moura refere a estimativa feita para o restauro do retabulo do altar-mor
no valor de 50.000$007 e em Abril do mesmo ano as pinturas do retabulo do
altar-mor seriam tratadas in loco por um grupo de técnicos do IJF que se desloca
ao local para o efeito (Fig. 3.6).

| -1
Figura 3.6 - Intervencéo
realizada pelo Instituto José
de Figueiredo em 1971:. a)
remocao dos painéis do altar;

b) tratamento do suporte; c)
integracao cromatica.

© créditos fotograficos: Lab. José de
Figueiredo — BCM/DGPC

6 Oficio enviado a 12 de Fevereiro de 1970 ao Director Geral do Ensino Superior e das Belas Artes pelo
entdo Director do Instituto José de Figueiredo, Abel de Moura.

Proc. Igreja de Nossa Senhora da Boa Nova, Terena — Alandroal, Arquivo da Direc¢@o Regional Cultura do
Alentejo, Evora.

7 Oficio enviado por Abel de Moura a 30 de Janeiro de 1971 ao Director Geral do Ensino Superior e das
Belas Artes.

Proc. Igreja de Nossa Senhora da Boa Nova, Terena — Alandroal, Arquivo da Direc¢@o Regional Cultura do
Alentejo, Evora.
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A intervencdo realizada foi descrita de forma sumaria e registada grafica e
fotograficamente num relatério® elaborado por M2 Anténia Costa, Francine de
Oliveira e Edmundo Silva, técnicos que participaram nos trabalhos de
recuperacéo do retabulo. A data os principais problemas apontados foram o facto
de os painéis apresentarem as tabuas com as juntas abertas, a superficie
“enegrecida pelo fumo de velas e com pequenas faltas na camada cromatica,
principalmente nas juntas e verticalmente, no sentido dos veios da madeira”,
salientando ainda o facto da pintura central, o Pentecostes se encontrar em
‘muito mau estado de conservagdao e com grandes faltas” causadas por
infiltracbes com origem na janela existente na parede fundeira por detras do
retabulo (Fig. 3.7).

Relativamente a intervencao realizada, a descrigdo feita no referido documento
nao é muito detalhada, no entanto, as fotografias incluidas mostram que houve
a necessidade desmontar as colunas do tramo central do altar de forma a
possibilitar a remocao das pinturas e respectivas molduras pela parte central do
altar, operacdo justificada pela necessidade de se proceder a unido das tabuas
que formam os painéis. Foi efectuada a desinfestacdo das tabuas e sua
“estabilizacdo pelo reverso com paraloid”’, tendo depois sido coladas com
“vinavil®”. Procedeu-se a fixacdo da camada cromatica com cera e resina
dammar”, seguida de uma limpeza com solvente organico (white-spirit). As
lacunas de maiores dimensfes e o0s retoques escurecidos foram integradas
cromaticamente e por fim foi aplicada uma camada de proteccdo de “verniz
tableaux com cera “e as pinturas foram novamente colocadas no retabulo. O
mesmo relatério refere a existéncia de retoques escurecidos o que nos indica
gue em data anterior a Abril de 1971 teria sido realizada uma outra intervencéo,
sobre a qual ndo encontramos qualquer registo.

Lamentavelmente o conjunto retabular encontra-se hoje em péssimo estado de
conservagao, carecendo urgentemente de uma intervencao de Conservacéao e

Restauro.

8lgreja de Nossa Senhora da Boa Nova, Terena, Alandroal - Processo JNS/19/1 (1) de 20/3/70 PO-72
(Brigadas Moveis), Biblioteca de Conservagdo e Museus /DGPC.
9 Vinavil — adesivo acetovinilico utilizada em madeiras, papel e tela.
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Figura 3.7 — Intervencdo realizada pelo | '
Instituto José de Figueiredo em 1971: a) ||*
Anunciacdo; b) Adoracdo dos Pastores; c) ||k
Pentecostes; d) Ressurreicdo de Cristo; e)
Assuncédo e Coroacéo da Virgem.

© créditos fotogréaficos: Lab. José de Figueiredo —
BCM/DGPC
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3.5.Missa de S. Gregério — Museu de Arte Sacra da Sé, Evora

Ha registo de duas intervencbes de conservacdo e restauro sobre a pintura
representando a Missa de S. Gregorio. A primeira datada de 1962 e teve lugar
no laboratério do Museu de Arte Antiga, da qual o Unico documento existente é
uma imagem da pintura antes da intervencao (Fig. 3.8). No registo fotogréfico é
perceptivel o0 mau estado de conservacdo em que a pintura se encontrava,
nomeadamente o0 suporte com as juntas abertas, lacunas e sujidade na camada

cromatica

4 Figura 3.8 — Missa de S. Gregorio,
antes da intervencao de 1962.

a1
L4
i

vy

i © Créditos fotograficos: Lab. José de Figueiredo
W — BCM/DGPC

Em 2003 ano, a fim de figurar na exposi¢gdo “Tesouros de Arte e Devogao”
promovida pela Diocese de Evora em conjunto com a Fundacdo Eugénio de
Almeida, a peca é novamente intervencionada pela conservadora-restauradora
Rita Vaz Freire, a data verificou-se existir no verso uma inscricdo que
corresponde ao nimero de restauro (RN 1616) atribuido na intervengéo de 1962

pelo que, provavelmente a inclusdo no verso da pintura de nove malhetes em
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dupla cauda de andorinha e os retoques visiveis na camada cromatica terdo sido

efectuados nesta época (Fig. 3.9).

a)

Figura 3.9 — Missa de S. Gregdrio, pormenores: a) inscricdo e malhete em dupla cauda de
andorinha existentes no verso; b) retoques efectuados numa intervencéo.

© Créditos fotograficos: Rita Vaz Freire

Na ultima intervencao realizada, a nivel de suporte, a peca foi submetida a um
tratamento preventivo e curativo das madeiras com uma solugédo de compostos
clorados e permeitrina dissolvidos em solventes organicos (Cuprinol incolor -
Robiallac®) e preenchidas as galerias de insectos xilé6fagos com microesferas de
fibra de vidro (Scotchlite™ K20®) aglutinadas numa resina de acrilato de metilo
(Paraloid B72®) diluida em solvente organico (diacetona alcool). No que diz
respeito a camada pictorica foi pontualmente feita a fixagdo com adesivo sintético
de acetato de polivinilo (PVA M218 neutro - Hewit®) de zonas com fraca adeséo
ao suporte. Foi também realizada a remocao de verniz amarelecido e retoque
escurecidos com solvente organico (acetona), seguida do preenchimento de
lacunas com massa de preenchimento feita a base de acetato de polivinilo
(Modostuc-Plasveroi®). Finalmente foi executada a integracdo cromatica numa
primeira fase com aguarelas (Daler-Rowney®), seguida da aplicacdo de uma
camada separadora de verniz de retoque (Tallens®) e acabamento executado
com pigmentos em pé (Winsor&Newton®) aglutinados com o mesmo verniz (Fig.
3.10).
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Figura 3.10 - Missa de S. Gregorio,
pormenores: a) e b) gerais, antes e
apés a intervencdo, respectivamente
c), d), e) pormenor, antes do
tratamento, ap6s a limpeza e
nivelamento de lacunas e no final da
intervencao.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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3.6.Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel, Epifania, Baptismo de Cristo,
Ultima Ceia, Sto. Amaro, S. Bento e S. Romé&o, - Museu de Arte

Sacra da Sé, Evora

O conjunto de pinturas por vezes designado como “das capelas laterais da Sé”
e do qual fazem parte Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel, Epifania, o Baptismo de
Cristo, a Ultima Ceia e Sto. Amaro, S. Bento e S. Rom&o sofreu ao longo do
tempo inuUmeras vicissitudes. A referéncia que consta no Livro dos Roes das
cousas meudas que se gastardo em a Sé por ordem e mandado do Snr.
Provisor'®, datado de 1617-18 correspondente a despesa “De lavarem com vinho
branco todos os painéis de todos os retabolos da See mil he seim rs” muito
provavelmente dira respeito a primeira intervencdo realizada neste conjunto.
Posteriormente as pinturas foram retiradas dos altares que decoravam as
colunas da nave, local para onde terdo sido originalmente executadas por volta
de 1565-70, por encomenda de D. Jodo de Mello e Castro e colocadas nas
capelas laterais mandadas fazer pelo Bispo D. José de Melo (1611-33)
(ESPANCA: 1986-1987, p. 181-182). A data da sua morte as capelas ainda n&o
se encontravam concluidas e em Sé Vacante as obras foram continuadas pelo
Cabido. Somente no final do século, quando € eleito Bispo de Evora, D. José da
Silva Telles (1691-1703) seréo concluidas. Factos descritos num texto de autor
anonimo, publicado por Tulio Espanca (ESPANCA: 1986-1987, p. 124-183), dao-
nos conta do que devera ter sido a primeira grande intervencéo realizada nos
painéis: “Quando o Arcebispo entrou em Evora vio, q entre as obras, q" na Sé
havia feyto o seo Cabb.° Sede Vacante, hera a reforma das Capellas do corpo
da mesma Igr.2, e sendo comu nos Prelados reprovarem as obras do Cabb.° na
Sé Vacante inmediata (fl. 22 v.) ao seo provimento, o Arcebispo nad seguio este
dictame comu; nad s6 as aprovou, por serem feytas p.2 o culto Divino, e melhor
ornato, e mayor prefeycad da caza de D.°, mas as mandou acabarm porq
estando os retabolos de talha das nove capellas do corpo da Igr.2 m.* no seo
principio, mandou chamar ao Mé Entalhador a obra, lhe ordenou a findase seg.%

0 risco, g havia feyto, e fora aprovado pello Cab.° Sede Vacante, o g com efeyto

10 Livro dos Roes das cousas meudas que se gastardo em a Sé por ordem e mandado do Snr.
Provisor 1617-1618, fls. 20v., Arquivo do Cabido da Sé de Evora. Referéncia gentilmente
cedida por David Nunes Baptista que foi também o autor da transcricdo.
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se fes, e Ine mandou dar, o g se Ihe restava a dever, g erad 1115880 rs. Acabada
a obra de talha mandou dourar os tais retabolos, e alimpar os payneis deles, e
retocar alguns, e nesta obra dispendeo 8925000 rs, e desta sorte ficaréo as tais
capellas lindissimas cd os seos retabolos dourados, painéis limpos, e tectos
pintados, e nellas se dis hoje Missa, 0 q nad se fazia antigam.t® P.2 estas nove
capellas mandou fazer nove frontais de rica tela branca guarnecidos de ouro, e
outros nove de igual tela carmezim todos p.? as festivivaves principais do anno.

Custarad este 18 frontais 743$366 rs.”

As pinturas permaneceram nestas capelas laterais da Sé até que os
Monumentos Nacionais decidem devolver a Catedral a sua “feicdo romanico-
gotica” e efectuam uma campanha de obras, que decorreu entre 1937-1940,
destituindo o monumento de muitas das alteracdes feitas ao longo dos séculos
e, consequentemente, os altares da nave sao removidos e as capelas laterais
destruidas (FERNANDES: 2007, p. 148) (Fig. 3.11).

Figura 3.11 — Antiga capela lateral da Sé de Evora
onde se pode observar a pintura com a
representacdo de Sto. Amaro, S. Bento e S.
Romé&o.

© Créditos fotograficos:
Arquivo do Forte de Sacavém (SIPA)/DGPC

As pinturas irdo passar a integrar a coleccédo designada por Tesouro da Sé,
criada por decreto-lei em 1930 (SILVA: 2012) e que em 1983 é instalada na
galeria situada sobre o lado norte da nave da Catedral, local onde passariam a
estar expostas. Nesta época as pinturas ainda permanecem nas molduras
barrocas de talha dourada que eram parte dos altares das antigas capelas

laterais.
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Em 1999, e a fim de figurar na exposig¢ao “Do Mundo Antigo aos Novos Mundos
— Humanismo, Classicismo e Noticias dos Descobrimentos em Evora (1516 -
1624)" que se realizou no entdo Museu do Artesanato de Evora, a pintura
representando Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel, foi sujeita a uma intervengao de
Conservagédo e Restauro. O relatério da intervencdo!! da responsabilidade da
conservadora-restauradora M2 José M. Francisco é acompanhado da proposta
de intervencgéo onde “devido ao estado de fragilidade da obra, que apresentava
extensas zonas com levantamentos graves da camada pictorica”, refere a
necessidade de “proceder ao tratamento de consolidagcao” desta camada através
da colocacdo de um facing de protecdo de papel japonés fixo com coletta
italiana’? realizado in loco, antes do transporte e intervencdo no suporte. O
relatério da-nos a conhecer o estado conservacao da camada pictérica apds a
remocdo do facing de protecdo, referindo “o elevado grau de oxidagcdo e
escurecimento da camada protectora”, a existéncia de escorréncias de cera
aderentes a camada pictérica e extensas lacunas, nomeadamente “ao longo do
segundo elemento do suporte, detectaram-se zonas em que 0 suporte e camada
pictdrica se apresentavam muito fragilizadas pelas extensas galerias provocadas
pelo insecto xiléfago”. Salienta ainda o facto de na época a pintura ainda se
encontrar emoldurada pela antiga moldura de talha barroca e que a mesma
cobria cerca 8 a 10 cm das extremidades da camada pictérica (Fig. 3.12 — a)),
tendo-se por isso optado pela sua remocao e ficando a descoberto a totalidade
da superficie pintada, incluido a legenda de identificacdo das figuras (Fig. 3.12
b). Foi efectuada a limpeza quimica e mecénica de vernizes, sujidades aderentes
e a “remocao do repinte de cor verde-escuro que cobria o manto de Santa Isabel”
(Figs. 3.12 —e) e 3.13 — a), c), f)). Posteriormente foi feito o preenchimento e
nivelamento de lacunas com “massa de caulino” e integragao cromatica das
mesmas numa primeira fase com aguarela (Winsor & Newton®), seguida da
aplicacdo de uma camada separadora e de proteccdo de verniz de retoque
(Rembrandt®) e finalizagdo com pigmentos (Winsor & Newton®), sem especificar

gual o aglutinante utilizado (Figs. 3.13 — b), €), 9)).

11 Relatorio de Conservacédo e Restauro gentilmente cedido pela autora.
12 Colleta italiana: adesivo feito a base de cola de coelho, agua, melaco de cana, fel de boi e vinagre de
vinho branco.
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Figura 3.12 — Sta. Ana a Virgem e Sta. Isabel: a) geral,
antes da intervencao; b) geral, ap6és a remocédo da
moldura; c) e d) pormenores que se encontravam
ocultos pela moldura; €) pormenor apés a limpeza da
camada cromatica.

© créditos fotograficos: M2 José Francisco

68



(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS

skl Dies, TRl . .1 V » #
Figura 3.131 - Sta. Ana a Virgem e Sta. Isabel, pormenores: a), c¢), d) e f) durante a fase de
limpeza e remocdao de repintes da camada cromatica; b), e), e g) apés intervencao.

© créditos fotograficos: M2 José Francisco

No que diz respeito ao suporte o relatorio refere apenas tratar-se de madeira de
carvalho, o numero de elementos e a existéncia de marcas no verso, além da
existéncia de zonas fragilizadas devido ao ataque de insectos xil6fagos, como ja
referido. O documento € omisso quanto ao tratamento realizado, refere apenas
que foi realizado pelo técnico Florindo Goncgalves e que foi efectuada uma
“consolidacao total do suporte”, facto que se pode comprovar pela aparéncia
brilhante e rigidez que se observa no verso do painel. No entanto, as imagens
gue acompanham o relatorio e a observacdo da peca mostram, nas juntas e
canto inferior esquerdo, zonas onde a madeira foi desbastada e substituida por
embutidos de madeira provavelmente devido ao facto de se encontrar

demasiado fragilizada (Fig. 3.14).
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Figura 3.14 - Sta. Ana a Virgem e Sta. Isabel, geral: a) e b) frente e verso respectivamente,

no final da intervencéo.

© créditos fotograficos: M2 José Francisco

Relativamente a pintura representando a Epifania sabe-se que em 1940 figurou
na Exposigao “Arte Portuguesa dos Séculos XV e XVI”, realizada no Museu de
Arte Antiga, tal como nos indica uma etiqueta colado verso da pega (Fig. 3.15).
No entanto ndo encontramos qualquer documento sobre uma eventual

intervencado ocorrida nesta ocasido.

Figura 3.152 - Epifania: a) geral verso; b)
pormenor da etiqueta colada no verso.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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Ha registo de uma intervencao ocorrida entre 1965 e 1973 no Instituto José de
Figueiredo, a cargo dos conservadores-restauradores Fernanda Viana e Luis
Reys Santos. Segundo o relatério'3, o tratamento abrangeu somente a camada
cromética que apresentava sinais de desagregacgao, perdas e ‘retoques de
intervencdes anteriores enegrecidos e repintes”. A referida intervencao incluiu a
fixacdo da camada cromatica com “totin”, a remogao de verniz e retoques
escurecidos, rectificacdo do nivelamento de lacunas, integracdo cromatica com
tintas de 6leo aglutinadas em verniz de retoque (Rembrandt®) e proteccéo final
com o mesmo verniz. Uma vez que néo é referido qualquer tratamento a nivel
do suporte, a existéncia de vinte e um malhetes em forma de dupla cauda de
andorinha embutidos no verso da pintura, levam-nos a pensar que a sua

colocacéo teré sido realizada provavelmente por ocasido da exposi¢ao de 1940.

Em 1995, a peca volta a ser requisitada, desta vez para figurar na exposi¢ao “A
Pintura Maneirista em Portugal — Arte no Tempo de Camdes” que decorreu no
Centro Cultural de Belém — Lisboa e mais tarde, em 1999, é novamente
requisitada para integrar a exposi¢cao “Do Mundo Antigo aos Novos Mundos —
Humanismo, Classicismo e Noticias dos Descobrimentos em Evora (1516 -
1624)” que se realizou no entdo Museu do Artesanato de Evora. Na época a
pintura apresentava alguns problemas que justificaram uma nova intervencao. O
relatério* elaborado por Maria José M. Francisco, conservadora-restauradora
responsavel pela intervencdo refere “levantamentos da camada pictérica” e
ainda que o suporte se encontrava em bom estado de conservagéo, facto que
parece corroborar a hipotese antes apresentada da estabilizacdo do suporte
através da insercao nas juntas malhetes ter sido efectuada antes da exposicéo
de 40. Segundo o documento foi efectuada a “consolidagdo da camada pictorica
com coletta italiana e papel japonés”, a remocéo do papel japonés, operacao que
inevitavelmente implica a limpeza da camada croméatica embora o documento
seja omisso a este respeito, “colocacdo de uma camada de verniz de retoque
(Rembrandt®) para isolamento e protecgdo da pintura” e “retoque pontual” com

pigmentos (Winsor & Newton®) (Fig. 3.16).

13 Relatorio de Conservacio e Restauro — Epifania - Proc. Rest. n° 2021 (BCM / DGPC).
14 Relatorio de Conservacdo e Restauro cedido gentilmente pela conservadora-restauradora M2 José
Francisco.
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Figura 3.16 - Epifania, intervencao
realizada em 1999: a) fotografia geral
antes da intervencdo; b) colocagdo de
facing; c) final da intervencéo.

© créditos fotograficos: M2 José Francisco

Em 2009 foi inaugurado o Museu de Arte Sacra situado nas instalacdes do antigo
Colégio dos Mocos do Coro da Sé, edificio adjacente a Catedral, local onde
desde entdo se encontra exposto este conjunto de pinturas. Esta mudanca de
instalagdes envolveu algumas operacdes de manutencédo da coleccédo, tendo
sido os painéis novamente alvo de intervencdo, desta vez a cargo da
conservadora-restauradora Anabela Alves. Segundo apurdmos junto da mesma,
a intervencdo abrangeu as pinturas com as representacdes de Sto. Amaro,
S. Bento e S. Romé&o, o Baptismo de Cristo e a Ultima Ceia, pinturas que ainda
mantinham as molduras barrocas em talha dourada (Fig. 3.17).
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Figura 3.17 - Pinturas ainda com as
molduras em talha dourada que faziam parte
dos altares onde estavam inseridas: a) Sto.
Amaro, S. Bento e S. Romao; b) Baptismo de
Cristo; ¢) Ultima Ceia.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire

Tal como na pintura Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel e dado que uma parte
consideravel da composi¢cdo permanecia tapada pelas molduras, também as
molduras das restantes pinturas foram removidas, de forma a deixar a
descoberto a totalidade da superficie pintada. Esta intervencdo revelou a
duplicacédo da legenda de identificacdo na representacdo de Sto. Amaro,
S. Bento e S. Roméo e evidenciou a diferenca de cores entre as zonas que
permaneceram ocultas pela moldura e a restante superficie cromatica, resultante
de fendémenos de envelhecimento e alteracdo dos materiais constituintes
(Fig. 3.18), assim como os inuUmeros repintes, na sua maioria de intervencdes de
fraca qualidade que cobriam a pintura original numa tentativa de disfarcar danos
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existentes (Fig. 3.19). Estas intervencdes ndo abrangiam a zona coberta pelas
molduras o que nos indica que foram realizadas apés as pinturas terem sido
integradas nos altares barrocos das capelas laterais da Sé, provavelmente na
mesma época em que foi feita a duplicacdo dos nomes que identificam as
figuras (Fig. 3.18).

Figura 3.18 - Sto. Amaro, S.
Bento e S. Romao: a), b) e ¢)
pormenores onde € visivel a
diferenciagéo de cores entre as
| zonas que se encontravam
ocultas pela moldura e a
restante superficie cromatica;
d), e) e f) pormenores com
duplicagdo das legendas de
identificagdo  das  figuras
representadas.

© créditos fotograficos: Rita V. Freire
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Figura 3.19 - Baptismo de Cristo: a), b) e ¢) pormenores onde sao visiveis repintes que
ndo abrangiam as zonas que se encontravam ocultas pela moldura.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire

Na mesma intervencdo foi ainda efectuada a fixacdo pontual da camada
cromatica e remocgdo de sujidade superficial. Relativamente ao suporte de
madeira foi feito o tratamento preventivo contra a ac¢ao de insectos xilo6fagos e
no caso da Ultima Ceia além das operagdes descritas, foram coladas as juntas
e a unido reforcada através colocacao de doze lamelas de madeira no interior da
juntas®®, tal como se pode observar no exame radiogréafico realizado (Figs. 3. 20
e 4.18 - 4.20).

15 InformagBes obtidas junto da Conservadora Restauradora Anabela Alves em conversa mantida com a
mesma numa visita realizada ao Museu de Arte Sacra da Sé de Evora no dia 21 de Setembro de 2010.
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Figura 3.20 - Ultima Ceia: a) radiografia geral com localizagdo das lamelas de madeira
colocados nas juntas; b) pormenor da radiografia onde se observa uma lamela de madeira;
c) lamela de madeira idéntica a utilizada na intervengéo.

© créditos fotogréaficos: Rita V. Freire, Lab. HERCULES — UE.

No ano de 2011, em simultdneo com o estudo material iniciado no ambito do
presente doutoramento, foi efectuada pelas conservadoras-restauradoras Rita
Vaz Freire e Maria do Carmo Oliveira, na oficina de restauro do Museu Nacional

Frei Manuel do Cenaculo a intervencéo da pintura representando a Ultima Ceia.

Embora a pintura tivesse sido recentemente intervencionada, como referido
tratou-se apenas de uma intervencdo de conservacgao de forma a estabilizar os
danos existentes, persistia, no entanto, a existéncia de danos graves
principalmente a nivel da camada pictorica. Eram visiveis inameros
levantamentos e lacunas, algumas das quais de dimensdes consideraveis, assim
como diversos repintes que ndo sO colocavam em risco a estabilidade fisico-

quimica da obra como prejudicavam a legibilidade da mesma (Figs. 2.21 — a), d),
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g) e 3.22 —a). O tratamento realizado dividiu-se em trés fases distintas, a primeira
fase teve como objectivo travar os processos de degradacdo com vista a
estabilizacdo da peca tendo-se realizado a fixagdo da camada cromética com
adesivo feito a base de origem animal (cola de coelho - Lefranc & Bourgeois®),
o tratamento curativo/preventivo do suporte com uma solucdo de compostos
clorados e permeitrina dissolvidos em solventes organicos (Cuprinol incolor -
Robiallac®) e o preenchimento das galerias provocadas pelo ataque de insectos
xil6fagos através de injeccBes de microesferas de fibra de vidro (Scotchlite™
K20®) aglutinadas numa mistura composta por em resina de acrilato de metilo
(Paraloid B72) diluida em solvente organico (diacetona alcool). A segunda fase
teve como objectivo libertar a peca de todos os materiais aplicados em
intervencdes anteriores que se encontravam degradados e/ou perturbavam a
leitura do conjunto, nomeadamente a camada de verniz que se apresentava
ligeiramente amarelecida, retoques escurecidos e repintes, operacao realizada
quer mecanicamente como quimicamente através da aplicacdo de uma mistura
gelificada (Ethomen, Carpopol, acetona e 4gua destilada). Na terceira e ultima
fase, de forma a restabelecer a unidade e legibilidade da representacéo pictorica
foi efectuado o restauro propriamente dito que englobou o preenchimento e
nivelamento de lacunas com massa de preenchimento feita a base de cré e cola
animal (cola de coelho — Lefranc & Bourgeois®) (Figs. 3.21 — b), e) h)). Seguido
da integracdo cromética das mesmas, numa primeira fase com aguarela (Winsor
& Newton®), aplicacdo de camada separadora de proteccéo de verniz de retoque
(Tallens®) e finalizacdo com pigmentos em pd aglutinados no mesmo verniz
(Figs. 3.21 —¢), ), i) e 3.22- b)).

Em 2016, o impacto causado pela intervencao realizada na pintura Ultima Ceia
e os resultados do estudo até entdo desenvolvido sobre o pintor, levou a que o
responsavel pela coleccdo do museu, o Conego Eduardo Silveira promove-se a
recuperacédo das restantes pecas deste conjunto, nomeadamente o Baptismo de
Cristo, Sto. Amaro, S. Bento e S. Roméao em 2017 e finalmente no ano de 2019
a pintura Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel, ficando a obra a cargo da
conservadora-restauradora Rita Vaz Freire com a colaboracdo a nivel do

tratamento do suporte dos marceneiros José Manuel Nobre e David Nobre.
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Figura 3.3 — Ultima Ceia, pormenores: a), d) e g) antes da intervencéo; b), e) e h) apés a
limpeza e preenchimento de lacunas da camada cromatica); ), f) e i) integragédo cromatica.

© créditos fotogréaficos: Rita Vaz Freire
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Figura 3.22 — Ultima Ceia: a) geral, antes da intervenc&o; b) geral, apds a intervencao.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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As pinturas Baptismo de Cristo e Sto. Amaro, S. Bento e S. Romao que se
encontravam em avancado estado de degradacao, apresentando problemas
idénticos aos ja descritos relativamente a Ultima Ceia, foram sujeitas a um

tratamento similar a nivel da camada cromatica (Figs. 3.23 - 3. 26).

Figura 3.43 — Baptismo
de Cristo, pormenores:
a), d) e i) antes da
intervencdo; e) e )
durante a remocao de
repintes; b), f) e )
preenchimento de
lacunas da camada
cromética); c), g) e m)
integrac@o cromatica.

© créditos fotogréaficos: Rita
V. Freire
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Figura 3.24 - Baptismo de Cristo, frente, geral: a) e b) antes e ap6s a intervencao, respectivamente.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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® Figura 3.25 - Sto. Amaro, S. Bento e S.
Romé&o, pormenores: a), d), g) e j) antes da
| intervencdo; b), ), h) e I) preenchimento de
lacunas da camada cromatica); c), f), i) e m)
integracdo cromatica.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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Figura 3.26 — Sto. Amaro, S. Bento e S. Romao, frente, geral: a) e b) antes e apds a intervencao, respectivamente.
© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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Relativamente aos suportes de madeira, os dois painéis apresentavam as juntas
abertas e algumas tabuas empenadas, tendo-se verificado através do exame
radiogréfico que este empeno se devia ao facto da maioria dos elementos
internos de unido das pranchas - as taleiras, se encontrarem fracturadas
deixando por isso de assegurar eficazmente a unido entre os diferentes
elementos. Numa intervencdo anterior, o espaco deixado em aberto pela
separacdo das tdbuas centrais dos dois painéis, foi preenchido com tiras de
madeira de forma a minimizar o problema. Destacava-se ainda a existéncia de
faltas e zonas muito fragilizadas devido ao forte ataque de insectos xil6fagos,
fendbmeno que apresentava maior incidéncia na periferia das juntas, locais mais
susceptiveis a este tipo de degradacdo resultante da presenca de adesivos
naturais fonte de alimentacao de espécies xil6fagas (Fig. 3.27).

Numa primeira fase o tratamento do suporte incluiu a remocao de sujidade e
elementos acrescentados anteriormente, desinfestacdo das madeiras com uma
solucdo de compostos clorados e permeitrina dissolvidos em solventes
organicos (Cuprinol incolor — Robiallac®) e respectiva consolidacdo com resina
acrilica de diluida em solvente organico (tolueno) de forma a estabilizar as zonas
mais fragilizadas. Foi depois efectuada a desmontagem total do painel, colados
todos os elementos (taleiras) fracturados com adesivo sintético e colocados
embutidos em madeira de carvalho em zonas de falta de suporte. Finalmente
foram novamente unidas todas as tabuas do painel tendo sido utilizado o mesmo
adesivo sintético e recorrendo a colocacdo de lamelas de madeira de forma a
nivelar as tabuas, evitar o surgimento de empenos e reforcar a unido de todos

0s elementos constituintes (Figs. 3.28 e 3.29).
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Figura 3.5 — Baptismo de Cristo,
pormenores: a), b) e c) zona de
junta, antes da intervencéo,
durante a remocdo de elementos
ndo originais e ap6s a unido da
junta; d) zona atacada por espécies
xil6fagas; e) taleira fracturada
detectada através do exame
radiografico; f) a mesma taleira
durante o desmonte do painel; g)
embutido colocado numa zona em
falta.

© créditos fotograficos: Rita V. Freire
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Figura 3.28 — Baptismo de Cristo, verso, geral: a), b) e c) antes, durante e ap0s a intervencao, respectivamente.

© creéditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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Figura 3.69 — Sto. Amaro, S. Bento e S. Romao, verso, geral: a) e ¢) antes e apés a intervenc¢ao, respectivamente.
© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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Embora ja anteriormente sujeita a diversas intervencbes, ja descritas, e
passadas quase duas décadas desde o ultimo restauro efectuado na pintura
representando Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel, verificou-se que esta
apresentava alguns problemas de conservagéo. Situacdo que aliada ao facto da
intervencao antes executada ter obedecido a critérios distintos dos aplicados nas
restantes obras do conjunto, obrigou a realizar nova intervencdo na peca de
forma a estabilizar a mesma e simultaneamente uniformizar a nivel estético todo
0 conjunto. A referida intervencao foi realizada em 2019 e tal como nas anteriores
pinturas esteve a cargo da conservadora-restauradora Rita Vaz Freire. O painel
encontrava-se estavel a nivel do suporte de madeira, as principais causas de
degradacdo encontradas foram a nivel da camada pictérica. Esta apresentava a
superficie coberta por uma camada protectora amarelecida, zonas com falta de
adesdao, inumeras lacunas que na intervencao anterior ndo foram preenchidas
nem integradas cromaticamente e diversos repintes na mesma interven¢ao nao
foram removidos (Fig. 3.30), pelo que o tratamento recentemente executado
abrangeu apenas este extracto, tendo o suporte sido submetido somente a
remocdo de sujidade e tratamento preventivo contra a accdo de insectos
xiléfagos. Relativamente a intervencéo da camada pictérica foi efectuada a numa
primeira fase a fixagdo das zonas em destacamento através da aplicacdo de um
adesivo sintético (BEVA gel® dissolvido em solvente organico), de seguida foi
removida a camada protectora e repintes antigos quer por via quimica,
recorrendo a utilizacao de solventes organicos sob a forma de gel, como por via
mecanica. Foram depois preenchidas as lacunas existentes através da aplicacao
de massa feita com caulino e cola de coelho e finalmente foi efectuada a
integracdo cromatica, numa primeira fase com aguarela, tendo depois sido
finalizada com pigmentos em p6 aglutinados em verniz de retoque (Figs. 3.31 e
3.32).
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Figura 3.30 — Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel,
pormenores: a), ¢) e e) antes da intervencao; b), d)
e f) apds a intervencéo.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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Figura 3.31 - Sta. Ana, a Virgem e Sta.
Isabel, pormenores: a) e d) antes da
intervencao; e) ap6s a limpeza da
camada cromatica; b) e f) apdés o
nivelamento de lacunas; c) e g) no final da
intervencao.

© créditos fotograficos: Rita V. Freire
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Figura 3.32 - Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel, frente, geral: a) e b) antes e ap6s a intervencgéo, respectivamente.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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3.7. Nossa Senhora da Rosa - Museu Rainha D. Leonor, Beja

A representacdo de Nossa Senhora da Rosa tal como as restantes pecas
apresenta sinais evidentes ter sido sujeita a intervencdes anteriores, exemplo
disso € a existéncia no verso da travessa superior da moldura de uma inscri¢cao
- Beja rest. 58/90, que indica o local de proveniéncia da obra e um numero que
corresponde a referéncia (nimero de restauro) atribuida numa das intervencdes
a gque a peca foi sujeita (Fig. 3.33). Nos processos de restauro'® existentes na
Biblioteca de Conservacéo e Museus (Antiga Biblioteca do IJF) foram registadas
duas intervencdes distintas, a primeira datada de 1954 e da responsabilidade de
Fernando Mardel, e outra no ano de 1990, que corresponde a inscricao existente

na moldura, realizada pelo conservador-restaurador Raul Leite.

Figura 3.73 - Nossa Senhora da Rosa: pormenor da inscricdo existente no verso.

© creéditos fotograficos: Rita Vaz Freire

Quanto ao estado de conservacao o relatério da primeira intervencao refere que
o suporte em madeira de carvalho, com trés ligacdes se encontrava “bastante
seco” e com “vestigios de insectos e bolor”. Relativamente a camada cromatica
menciona a existéncia de perdas devido ao facto das juntas se encontrarem

abertas, lacunas em varias zonas e retoques alterados (Fig. 3.34).

E de salientar que a existéncia de retoques indica que a peca foi anteriormente
intervencionada, no entanto n&o foi encontrado qualquer registo dessa
intervencdo. No que diz respeito a intervencdo realizada, foi efectuado a
desinfestacdo da madeira na “camara de expurgo” ou “camara de desinfestagao”

e “unidas as juntas com malhetes”. Relativamente a camada cromatica foi feita

16 Relatério de Conservacgéo e Restauro — Nossa Senhora da Rosa - Proc. Rest. n® 928, 1954 e Proc. Rest.
n° 58/90 (BCM / DGPC).
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a fixacdo com “cera e verniz”’, a limpeza total da superficie (o relatério ndo
especifica os produtos utilizados), o preenchimento de lacunas com “massa de
cré e cola”, a integracdo cromatica efectuada com pigmentos e verniz e por fim

a aplicacao de varias camadas de “verniz resinoso”.

Figura 3.84 — Nossa Senhora da Rosa,
geral: antes da intervencéo de 1954.

© Créditos fotograficos: Lab. José de Figueiredo
-DGPC

Relativamente a intervencgéo de 1990, o relatorio refere o estado de conservacao
da peca apontando a existéncia de “repintes e retoque alterados e algumas
zonas em estado de desagregacgao”. Quanto ao tratamento realizado a nivel do
suporte a pintura apenas “esteve na camara de expurgo”. No que refere a
camada pictorica foi efectuada a limpeza do verniz com uma solucdo de white-
spirit e alcool, a remocao de repintes com uma mistura de dimetilformamida e
isoctano, o nivelamento de lacunas com massa de preenchimento constituida
por “totin”” e caulino e a integracdo cromatica com “tintas de dleo e verniz de
retoque” (Fig. 3.35).

17 Termo usado para designar um tipo de adesivo constituido por cola de coelho, melago de cana, vinagre
e agua.
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EN A e

Figura 3.35 — Nossa Senhora da Rosa, geral, intervencéo de 1990: a) antes da intervencao; b)

durante a limpeza da camada cromatica; c) apds o nivelamento de lacunas; d) no final da
intervencao.

Créditos fotogréficos: Lab. José de Figueiredo — BCM/DGPC
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Na referida intervencdo Fernando Mardel refere, num item denominado
“planificacao”, que apenas foi efectuada a unido de juntas com malhetes,
operacao que supomos tratar-se da correccdo de empenos e unido de pranchas
através da colocacdo no interior do painel de elementos de madeira
denominados pelo restaurador por malhetes. No entanto, o relatorio € omisso
relativamente a ter sido efectuado o desbaste de partes da segunda e quarta
pranchas e substituidas por embutidos de madeira, ou ainda ao preenchimento
das juntas com betume vermelho, tal como se pode observar quer nas imagens
que integram o relatério de 1990 ou nas imagens e exame radiogréafico
recentemente realizados, as quais mostram uma intervencao a nivel de suporte

bastante mais profunda do que as descritas nos referidos relatorios (Fig. 3.36).
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s { §
Figura 3.96 — Nossa Senhora da Rosa, geral: a) verso imagem que consta no relatdrio da intervencao de 1990; b) radiografia; verso.

Créditos fotogréficos: a) Lab. José de Figueiredo — BCM/DGPC; b) e c) Rita V. Freire, Lab. HERCULES - UE
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3.8. Sintese sobre as intervencdes de conservacao e restauro

- Todas as pecas apresentavam sinais de terem sido intervencionadas quer a nivel do suporte como da camada pictorica, existindo

registo de algumas dessas interven¢des que resumimos na tabela seguinte:

Tabela 3.1 — Sintese sobre as interven¢8es de conservacao e restauro

Peca Data e local Entidade Técnico responsavel Intervencao realizada Materiais empregues
de intervencdo | promotora
MAS, Adoragéo dos 1999 - IJF Ma2 Teresa de Noronha Unido de juntas e colagem de fendas
Santiago Pastores Florindo Gongalves Preenchimento de lacunas Massa de caulino e totin
do Cacém Integracdo cromatica Tintas de 6leo diluida em verniz
Aplicacdo de camada de proteccdo Verniz
MMDJF, Anunciacao s/ data — Fernando Mardel Fixacdo da camada cromatica Cera e verniz
Lagos Apresentacgédo de MNAA Remocéo de verniz
Jesus no Templo Preenchimento de lacunas Massa de cré e cola
Aplicacdo de camada de proteccdo \erniz resinoso
2018 - IJF Museu Municipal | Dulce Delgado Remocéo de verniz Carpopol Ethomen C25, 1 Metil 2 Pirrolidona
Dr. José e agua destilada
Formosinho Preenchimento de lacunas da camada | Massa de caulino e cola animal
cromatica
Integracdo cromatica Temperas (Talens®) e pigmentos em po
aglutinados em verniz Damar
Aplicacdo de camada de proteccdo Verniz Damar
INSBN, Anunciacao Abril 1971 - Dir. Geral do | Edmundo Silva Remocéo da pintura do altar p/ tratamento
Terena Adoracéo dos 1JF Ensino Superior | Francine de Oliveira in loco

Pastores Pentecostes
Ressurreicéo
Assungéo e Coroagdo
da Virgem

e das Belas
Artes / Comissédo
Fabriqueira da
Igreja de N2 Sra.
da Boa Nova

M2 Anténia Costa

Unido de juntas

Vinavil (acetato de vinil)

Limpeza da camada cromética White-spirit
Fixagao da camada cromatica Cera e resina Damar
Estabilizacdo das madeiras pelo verso Paraloid

Integracdo pontual de lacunas

Aplicacé@o de camada de protecéo final

Verniz tableaux com cera
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MASS,
Evora

Missa de S. Gregoério 1962 - MNAA Unido de juntas com malhetes em dupla
“cauda de andorinha”
Limpeza da camada cromatica
Integracdo cromatica
Aplicacdo de camada de protec¢do
2003 Diocese de Rita Vaz Freire Fixacdo pontual da camada cromatica Adesivo sintético de acetato de polivinilo
Evora / (PVA M218 neutro - Hewit®)
Fundagéo Desinfestac¢éo do suporte Solucdo de compostos clorados e
Eugénio de permeitrina  dissolvidos em  solventes
Almeida organicos (Cuprinol incolor - Robiallac®)
Preenchimento de galerias de insectos | Microesferas de fibra de vidro (Scotchlite™
xiléfagos K20®) aglutinadas numa resina de acrilato de
metilo (Paraloid B72%) diluida em solvente
organico (diacetona alcool)
Limpeza da camada cromatica Solvente organico (acetona)
Preenchimento de lacunas da camada | Massa de preenchimento feita a base de
cromatica acetato de polivinilo (Modostuc-Plasveroi®)
Integragdo cromatica primeira fase com aguarelas (Daler-
Rowney®), seguida da aplicagdo de uma
camada separadora de verniz de retoque
(Tallens®) e acabamento executado com
pigmentos em p6 (Winsor&Newton®)
aglutinados com 0 mesmo verniz
Ultima Ceia 1617 /18 Limpeza Vinho branco
1691/1703 Bispo D. José Remodelacado da nave da Sé - remog¢éao da
da Silva Telles pintura do altar original e colocagdo num
dos altares das capelas laterais,
emolduramento com talha barroca
Limpeza e retoques
1937/ 1940 Monumentos Remocéo da pintura da capela lateral e
Nacionais integracdo na coleccdo do Tesouro da Sé
2009 Cabido da Sé de | Anabela Alves Remocdo da moldura barroca e
Evora emolduramento em nova moldura
Limpeza de poeiras
Fixacdo da camada cromatica Primal AC33 e agua destilada
Unido de juntas Adesivo sintético e lamelas de madeira
Desinfestac¢éo do suporte Cuprinol Incolor - Robialac®
2011/ 2012 Lab. Rita Vaz Freire Fixacdo pontual da camada cromatica Cola de coelho (Lefranc & Bourgeois®) e
HERCULES - M2 do Carmo Oliveira agua destilada
UE / MNFMC / Desinfestacdo do suporte Solugdo de compostos clorados e

Cabido da Sé de
Evora

permeitrina  dissolvidos em  solventes
organicos (Cuprinol incolor - Robiallac®)
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Remocé&o de verniz, retoques escurecidos
e repintes

Ethomen, Carpopol, acetona e agua
destilada

Preenchimento de galerias de insecto
xil6fago

Microesferas de fibra de vidro (Scotchlite™
K20®) aglutinadas numa resina de acrilato de
metilo (Paraloid B72®) diluida em solvente
organico (diacetona alcool)

Preenchimento de lacunas da camada
cromatica

Massa de preenchimento a base de cré e
cola animal (cola de coelho — Lefranc &
Bourgeois®)

Integragcdo cromatica

Aguarela (Winsor & Newton®)
Pigmentos em p6 (Winsor&Newton®)
aglutinados em verniz de retoque (Tallens®)

Aplicacéo de camada de verniz

Verniz de retoque (Tallens®)

MASS, Epifania 1617/18 Limpeza Vinho branco
Evora 1691/ 1703 Bispo D. José Remodelacg&o da nave da Sé - remogéo da
da Silva Telles pintura do altar original e colocagdo num
dos altares das capelas laterais,
emolduramento com talha barroca
Limpeza e retoques
1937 /1940 Monumentos Remog¢éo da pintura do altar da capela
Nacionais lateral e integracdo na coleccdo do
Tesouro da Sé
1940 (?) Unido de juntas através de malhetes em
dupla “cauda de andorinha”
1965 /1973 - Cabido da Sé de | Fernanda Viana Fixacdo da camada cromatica Totin
JF Evora Luis Reys Santos Remocao de retoques, repintes e vernizes
Rectificacdo do nivelamento de lacunas
Integragdo de lacunas Tintas de 6leo e verniz
Aplicacéo de camada de verniz Verniz de retoque - Tallens®
1999 Comisséo dos M2 José Francisco Consolidacédo da camada pictérica Colleta italiana e papel japonés
Descobrimentos i i
Portugueses Colocagéo de uma camada de verniz Verniz de retoque - Rembrandt®
Retoque pontua Pigmentos - Winsor&Newton®
MASS, Baptismo de Cristo 1617718 Limpeza Vinho branco
Evora 1691 / 1703 Bispo D. José Remodelag&o da nave da Sé - remogéo da

da Silva Telles

pintura do altar original e colocagdo num
dos altares das capelas laterais,
emolduramento com talha barroca

Limpeza e retoques
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1937 /1940 Monumentos Remocgéo da pintura da capela lateral e
Nacionais integracdo na coleccdo do Tesouro da Sé
2009 Cabido da Sé de | Anabela Alves Remogdo da moldura barroca e
Evora emolduramento em nova moldura
Limpeza de poeiras
Fixagdo da camada cromatica Primal AC33 e agua destilada
Desinfestagao do suporte Solugdo de compostos clorados e
permeitrina  dissolvidos em  solventes
organicos (Cuprinol incolor - Robiallac®)
2017 Cabido da Sé de | Rita Vaz Freire Limpeza e desinfestagdo do suporte Solugdo de compostos clorados e
Evora José Manuel Nobre permeitrina  dissolvidos em  solventes
David Nobre organicos (Cuprinol incolor - Robiallac®)
Fixacdo da camada cromatica BEVA 371 diluida em white spirit (1:3)
Consolidacéo do suporte Resina de acrilato de metilo (Paraloid B72)
diluida em tolueno
Preenchimento de galerias de insecto | Microesferas de fibra de vidro (Scotchlite™
xiléfago K20®) aglutinadas numa resina de acrilato de
metilo (Paraloid B72%) diluida em solvente
organico (diacetona alcool)
Remocéao de verniz, retoques escurecidos | Ethomen, Carpopol, acetona e &gua
e repintes destilada
Desmontagem do painel, colocacdo de | Adesivo de acetato de polivinilo (PVA neutro
embutidos, unido de juntas e remontagem | — Hewitt ®), madeira de carvalho
Preenchimento de lacunas da camada | Massa de preenchimento a base de cré e
cromatica cola animal (cola de coelho — Lefranc &
Bourgeois®)
Integracdo cromatica Aguarela (Winsor & Newton®)
Pigmentos em po6 (Winsor & Newton®)
aglutinados em verniz de retoque (Tallens®)
Aplicacé@o de cada protectora Verniz de retoque (Tallens®)
MASS, St°. Amaro, S. Bentoe | 1617 /18 Limpeza Vinho branco
Evora S. Roméo 1691 /1703 Bispo D. José Remodelacéo da nave da Sé - remocéo da
da Silva Telles pintura do altar original e colocagdo num
dos altares das capelas laterais,
emolduramento com talha barroca
Limpeza e retoques
1937 /1940 Monumentos Remocgéo da pintura da capela lateral e
Nacionais integracdo na colecgdo do Tesouro da Sé
2009 Cabido da Sé de | Anabela Alves Remogdo da moldura barroca e

Evora

emolduramento em nova moldura

Limpeza de poeiras
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Fixacdo da camada cromatica

Primal AC33 e agua destilada

Remogédo das molduras Barrocas e
substituicdo por novas

Desinfestagao do suporte

Solugdo de compostos clorados e
permeitrina  dissolvidos em  solventes
orgénicos (Cuprinol incolor - Robiallac®)

2017 Cabido da Sé de | Rita Vaz Freire Limpeza e desinfestacao do suporte Solucdo de compostos clorados e
Evora José Manuel Nobre permeitrina  dissolvidos em  solventes
David Nobre organicos (Cuprinol incolor - Robiallac®)
Fixacdo da camada cromatica Adesivo sintético (BEVA gel 371°) diluida
em white spirit
Consolidacéo do suporte Resina de acrilato de metilo (Paraloid B72)
diluida em tolueno
Preenchimento de galerias de insecto | Microesferas de fibra de vidro (Scotchlite™
xil6fago K20®) aglutinadas numa resina de acrilato
de metilo (Paraloid B72°®) diluida em
solvente organico (diacetona alcool)
Remocéao de verniz, retoques escurecidos | Ethomen, Carpopol, acetona e agua
e repintes destilada
Desmontagem do painel, colocacdo de | Adesivo de acetato de polivinilo (PVA neutro
embutidos, unido de juntas e remontagem | — Hewitt ®), madeira de carvalho
Preenchimento de lacunas da camada | Massa de preenchimento & base de cré e
cromética cola animal (cola de coelho — Lefranc &
Bourgeois®)
Integracdo cromatica Aguarela (Winsor & Newton®)
Pigmentos em po6 (Winsor & Newton®)
aglutinados em verniz de retoque (Tallens®)
Aplicacé@o de cada protectora Verniz de retoque (Tallens®)
MASS, St2. Ana, a Virgem e 1617/18 Limpeza Vinho branco
Evora St®. Isabel 1691 / 1703 Bispo D. José Remodelacg&o da nave da Sé - remogéo da
da Silva Telles pintura do altar original e colocagdo num
dos altares das capelas laterais,
emolduramento com talha barroca
Limpeza e retoques
1937/ 1940 Monumentos Remocéo da pintura da capela lateral e
Nacionais integracdo na coleccdo do Tesouro da Sé
1999 Comisséo dos M2 José M. Francisco Remocé&o da moldura barroca

Descobrimentos
Portugueses

Florindo Gongalves

Consolidagdo da camada cromatica

Papel japonés e colleta italiana

Tratamento do suporte

Limpeza quimica e mecénica de vernizes
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Remocéo do repinte de cor verde-escuro
gue cobria 0 manto de Santa Isabel

Preenchimento de lacunas da camada
cromatica

Massa de caulino

Colocagdo de uma camada de verniz

Verniz de retoque - Rembrandt®

Retoque Aguarelas e pigmentos Winsor&Newton®
2009 Cabido da Sé de | Anabela Alves Limpeza de poeiras
Evora Desinfestac¢éo do suporte Solucdo de compostos clorados e permeitrina
dissolvidos em solventes organicos (Cuprinol
incolor - Robiallac®)
2019 Cabido da Sé de | Rita Vaz Freire Limpeza e desinfestacdo do suporte Solucao de compostos clorados e permeitrina
Evora dissolvidos em solventes organicos (Cuprinol
incolor - Robiallac®)
Fixacdo da camada cromatica Adesivo sintético (BEVA gel 371°) diluida em
white spirit
Remocao de verniz, retoques escurecidos | Ethomen, Carpopol, acetona e agua destilada
e repintes
Preenchimento de galerias de insecto Microesferas de fibra de vidro (Scotchlite'™
xil6fago K20®) aglutinadas numa resina de acrilato de
metilo (Paraloid B72®) diluida em solvente
organico (diacetona alcool)
Preenchimento de lacunas da camada Massa de preenchimento a base de cré e cola
cromatica animal (cola de coelho — Lefranc &
Bourgeois®)
Integragdo cromatica Aguarela (Winsor & Newton®)
Pigmentos em pé (Winsor & Newton®)
aglutinados em verniz de retoque (Tallens®)
Aplicacéo de cada protectora Verniz de retoque (Tallens®)
MRDL, Nossa Senhora da 1954 Fernando Mardel Desinfestacdo do suporte
Beja Rosa Unido das juntas com malhetes
Fixacdo da camada cromatica Cera e verniz
Limpeza da camada cromética
Preenchimento de lacunas da camada Massa de cré e cola
cromatica
Integracao cromatica Pigmentos e verniz
Aplicac@o de camada de protec¢éo Verniz resinoso
1990 - UF Radul Leite Desinfestacdo do suporte

Remocéo do verniz

White-spirit e alcool

Remocéo de repintes

Dimetilformamida e isoctano

Preenchimento de lacunas da camada
cromatica

“Totin” e caulino

Integracdo cromatica

Tintas de 6leo e verniz de retogue
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- A nivel dos suportes de madeira as principais alteracdes verificadas estédo
relacionadas com a rectificacdo e/ou alteracdo dos sistemas de ensamblagem e
operacdes de desbaste do verso, descritas em pormenor no capitulo referente
aos suportes. A colocagédo nas juntas de malhetes em forma de dupla “cauda de
andorinha” foi o sistema mais utilizado na rectificacdo da unido entre pranchas,
tendo sido na maioria dos casos acompanhado pelo desbaste parcial ou total do
verso. Procedimento actualmente abandonado por se tratar de um sistema
demasiado intrusivo e que interfere de forma irreversivel o aspecto original da
obra, como se verifica nas pinturas Anunciacdo e Apresentacdo do Menino no
Templo (MMDJF, Lagos) e na Nossa Senhora da Rosa (MRDL, Beja), as quais
apresentam o verso totalmente desbastado.

- No que diz respeito a camada pictorica verifica-se que todas as pinturas
sofreram varias interven¢des o0 que obrigou a realizacéo de operacdes tais como
a fixacdo e consolidacdo que implicam a impregnacédo da camada cromatica e
camadas preparatdrias com adesivos, naturais ou sintéticos. Comum a todo o
conjunto foi também o preenchimento de lacunas e sua integracdo cromatica
operacoes frequentemente realizadas com materiais de natureza idéntica aos

utilizados originalmente.

- E de salientar a importancia do registo das intervencdes de conservacdo e
restauro e respectiva documentacao grafica e fotografica. Este registo ao
fornecer informacédo sobre o estado de conservacdo das pecas, as operacdes
efectuadas e materiais aplicados, da-nos uma ideia mais realista do que é ou
ndo original, contribuido desta forma para um melhor entendimento da obra e do
seu percurso. Ao realizar um estudo material sobre uma obra de arte, ha que ter
em consideracdo este tipo de informacbes que podem ser extremamente
relevantes na medida em que alguns dos materiais aplicados nas intervencdes
de conservacéo e restauro, nomeadamente determinados adesivos utilizados na
fixacdo da camada pictorica, que ndo so alteram o aspecto original da peca mas
também podem interferir na realizacdo de determinados procedimentos
analiticos, pelo que o seu prévio conhecimento pode contribuir para optimizar
processos e simultaneamente evitar erros na interpretacdo dos resultados

obtidos. Note-se que no caso da pintura Nossa Senhora da Rosa (MRDL, Beja)
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devido ao estado actual do suporte de madeira, s6 foi possivel perceber o
namero de pranchas que constituem o painel através da fotografia existente no

processo de restauro.
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4. OS SUPORTES

4.1. Nota Introdutéria

No século XVI, a maioria da pintura produzida encontrava-se inserida em
retabulos. Na época existe uma estrutura corporativa que obrigava as
actividades artesanais a obedecerem a regras rigidas de funcionamento que
determinavam as condicdes técnicas e materiais com que os trabalhos deveriam
ser excutados, impostas de forma a assegurar a qualidade e durabilidade dos
mesmos. A construcéo de retabulos ndo era excepcédo e envolvia uma série de
etapas, desde o abate da arvore a execucdo da pintura, desempenhadas por
artesdos especializados e cujas tarefas eram bem definidas. No entanto, e de
forma a garantir a qualidade exigida pelo mercado, muitas vezes 0s pintores
envolviam-se directamente na escolha e aquisicdo da matérias-primas
necessarias para a sua actividade (BRUQUETAS: 2002, p. 224).

A gualidade da madeira utilizada era a primeira exigéncia para a construcao de
um painel. Os pintores para além de terem utilizado as espécies de madeira
locais como o castanho, utilizaram sobretudo o carvalho (Quercus sp.), dos
bosques de Koénigsberg, Gdansk e Riga, na regido do Baltico, de onde provinha
a madeira considerada de melhor qualidade e cujo comércio era controlado pelos
Paises Baixos (WADUM: 1998). Em Portugal, verifica-se uma forte
predominancia no uso de madeira de carvalho (Quercus, sp.), seguida pelo
castanho (Castanea sativa) e alguns casos, mais raros, do uso de nogueira ou
outras espécies (SANTOS: 2012, p. 84).

Apds o abate da arvore era feito o desbaste do tronco até se obterem blocos de
forma cubica que depois eram cortados em diversos elementos conforme as
necessidades. Os trocos eram serrados seguindo o “fio da madeira”, ou seja,
longitudinalmente, obtendo-se tabuas cortadas no sentido tangencial aos anéis
de crescimento. A forma como a madeira era cortada é um dos principais
factores determinantes, no entanto os artistas da época estavam condicionados
pelos cortes disponiveis, e que eram os usados na construgdo, razdo pela qual

apesar de o corte radial ser o mais indicado para pintura por ter menos
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tendéncias ao surgimento de deformacdes €, no entanto, o mais raro, sendo o
corte tangencial o mais comum (BRUQUETAS: 2002, p. 224). Além da espécie
e origem da madeira, outra das preocupacdes dos artistas era a sua qualidade:
a madeira devia estar bem seca, ndo ter defeitos como nds, fendas ou
deformacgfes) e ndo estar atacada pelo insecto xiléfago. O tempo de secagem
recomendado era no minimo de dois anos, podendo estender-se até cinco a seis

anos.

Durante os séculos XV e XVI as técnicas de construcédo dos retabulos mantém-
se sem grandes alteracbes. Embora ndo se possa dizer que a repeticdo de
determinadas técnicas tenha criado escolas ha, no entanto, caracteristicas que
nos dao indicacbes quando a sua origem como, por exemplo, a pratica da
colocacao de fibras téxteis para reforcar a unido de juntas ser caracteristica da
pintura espanhola e italiana tendo esta pratica sido utilizada em Portugal
maioritariamente em intervencgdes posteriores. Os retabulos eram normalmente
concebidos como um todo, dependendo a dimenséo e o niumero de pinturas do
desenho do conjunto. No inicio do século encontram-se retabulos, dos quais séo
exemplo os da Sé do Funchal ou da Sé de Evora, formados por varios corpos e
onde pode surgir uma pintura central de maiores dimensdes ladeada pelas
restantes pinturas e predela, esta normalmente de menores dimensdes. A
medida que o tempo avanca, os retabulos vdo-se tornando mais simples,
diminuindo o nimero de pinturas que os compdem. Contudo, a tendéncia que
perdurou no nosso pais durante todo o século XVI para a producao de obras de
grande formato mantém-se. Tratam-se de pinturas que ocupavam isoladamente
os retabulos ou se encontravam numa posicao central, ficando as pinturas de
menores dimensdes, hormalmente em menor nimero que no inicio do século,

reservadas para as cenas secundarias e predelas.

Muitas das técnicas e processos construtivos da Flandres foram difundidas por
toda a Europa, nomeadamente em Portugal, devido ndo sé a estreita relacao
artistica e aos vinculos comerciais e dinasticos existentes com 0 nosso pais, mas
também pela apreciagéo do rigor e mindcia empregues em todos os detalhes.
Assim, as pranchas de madeira eram ensambladas no sentido do “fio da

madeira”, ou seja, no sentido vertical, por se considerar ser esta a forma mais
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estavel e com menos probabilidade de surgirem deformacdes!. O nlimero de
tabuas utilizado em cada pintura também variava conforme as suas dimensoes.
Em Portugal facilmente se encontram pinturas com seis ou mais pranchas. As
ensamblagens eram feitas de forma a ficarem ocultas, sendo o método mais
comum o uso de malhetes com furo e cavilha e a taleira, com ou sem cavilhas
de travamento, embora haja exemplos de unides simples e com encaixes a meia
madeira. Muitas vezes surgem malhetes em forma de dupla “cauda de
andorinha”, processo de origem italiana cuja aplicacdo estd normalmente
relacionada com intervencdes posteriores e muito raramente utilizado como
processo de assemblagem original. Para reforcar a unido entre juntas, para além
do uso de adesivos, foi adoptado, e largamente utilizado, o sistema tipicamente
flamengo de emolduramento das pinturas no qual era feito um rebaixo no verso
dos painéis que encaixava na moldura através de um encaixe do tipo “macho-
fémea”, sistema que evita o aparecimento de empenos e os movimentos da
madeira e que, como tal, era bastante indicado para as pinturas de grandes

dimensdes tao ao gosto da producéo nacional.

4.2. Metodologia

O estudo dos suportes de madeira foi realizado com base na observacao directa
de quinze painéis, mas por ainda se encontrarem inseridos no retabulo original,
ndo foi possivel observar o verso dos cinco painéis do retabulo de Nossa
Senhora da Boa Nova, Terena.

Foram analisadas e registadas as caracteristicas consideradas relevantes:
espécie de madeira utilizada, dimensdes e formato dos painéis, nimero de
elementos constituintes e sua disposicdo, sistemas de ensamblagem

empregues, formas de preparar as madeiras e marcas existentes no verso.

A identificacdo do género de madeira foi realizada com base no exame

macroscopico ou em informagéo recolhida nos relatérios de conservagdo e

! Conhecem-se poucos exemplos onde as tabuas foram colocadas no sentido horizontal, sendo exemplos
as pinturas S. Bernardo e ou Sto. Anténio pregando aos peixes executado por Gregério Lopes em 1536
para a Charola do Convento de Cristo em Tomar.
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restauro. No caso das pinturas pertencentes ao MASSE e MRDL foi possivel
efectuar o exame radiografico’, o que nos permitiu identificar o tipo

ensamblagem empregue.

4.3. Adoracdo dos Pastores — Museu de Arte Sacra, Santiago do

Cacém

O painel em madeira de carvalho com as dimensdes totais de 1420 mm X
1015 mm (Fig. 4.1) é constituido por cinco pranchas, colocadas com o veio da
madeira no sentido vertical. A largura das pranchas varia entre 255 mm
e 200 mm, com excepcao da prancha da extremidade direita que € bastante mais
estreita que as restantes (100 mm). Todas as extremidades apresentam chanfre
e rebaixo caracteristica que, conjuntamente com a existéncia de rebarbas em
todo o limite da superficie pintada, indica que a pintura permanece com as

dimensdes originais.

No verso, encontramos um total de catorze malhetes de madeira em dupla cauda
de andorinha, inseridos a meia madeira nas juntas, e a superficie apresenta-se
bastante uniformizada e nivelada com os malhetes. Sao visiveis a superficie
cortes longitudinais de galerias de insectos xil6fagos, o que nos indica que o
suporte foi desbastado numa intervencdo de conservacgao e restauro, na qual
pensamos terem também sido colocados os referidos malhetes. Na medida em
gue nada consta sobre uma intervencdo deste tipo no dnico relatério que
encontrdmos sobre a peca, € crivel que esta tenha sido sujeita a outra
intervencgéo sobre a qual ndo foi encontrado o relatério. Por falta de condigbes
logisticas nao foi possivel realizar o exame radiogréfico, pelo que ndo podemos

averiguar qual o sistema de ensamblagem original.

2 Exames de &rea realizados por Rita Freire, Sénia Costa, Sara Valadas, M2 do Carmo Oliveira e Nuno
Carrico (Laboratério HERCULES, Universidade de Evora).
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Figura 4.1 — Adoracao dos Pastores: a) geral, verso; b) esquema com localizacdo dos malhetes e dimensdes
do painel em mm.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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4.4. Anunciacdo e Apresentacdo de Jesus no Templo — Museu

Municipal Dr. José Formosinho, Lagos

Os painéis apresentam as dimensdes de 1180 mm x 630 mm (Anunciacao) (Fig.
4.2) e 1180 mm x 635 mm (Apresentacdo de Jesus no Templo) (Fig. 4.3). Cada
um € constituido por trés pranchas em madeira de carvalho colocadas com o
veio da madeira no sentido vertical. A largura destes elementos é variavel,
encontrando-se em ambos 0s casos a tdbua mais estreita posicionada no centro
do painel. Nao foi possivel realizar o exame radiografico a fim de verificar a
existéncia de elementos de unido no interior do painel para além dos visiveis no
verso das pinturas. Cada painel apresenta seis malhetes em forma de dupla
“cauda de andorinha”, inseridos no centro e extremidades de cada junta, sendo
a unido reforcada através da colagem com fibras de estopa, sistema cujas
caracteristicas, aliado ao facto da superficie ter sido totalmente desbastada de
forma muito uniforme deixando visiveis a superficie as galerias de insectos
xil6facos, indicam ter sido executados uma intervencdo de conservacao e
restauro a qual aparece mencionada no relatério da intervencao realizada em
2018, no Instituto José de Figueiredo.

Verifica-se a existéncia de rebarba na extremidade direita da pintura da
Anunciacdo e na extremidade superior na pintura Apresentacdo de Jesus no

Templo. Nas restantes € indefinido. Existe rebaixo em todas as extremidades.

110



(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS
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Figura 4.2 — Anunciacao: a) geral, verso; b) esquema com localizacdo Figura 4.3 - Apresentacao do Menino no Templo: a) geral, verso; b)
dos malhetes e dimensfes do painel em mm. esquema com localizacdo dos malhetes e dimensdes do painel em mm.

© creéditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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4.5. Anunciacédo, Adoracédo dos Pastores, Pentecostes, Ressurreicao
e Assuncdao e Coroacao da Virgem — Igreja de Nossa Senhora da Boa

Nova, Terena - Alandroal

Excelente trabalho de marcenaria de caracteristicas tipicamente quinhentistas,
obra provavelmente da autoria de Jacques de Campos, mestre com oficina em
Lisboa (LAMEIRA, et al: 2015, p. 67).

O retabulo do altar-mor de madeira entalhada, dourada e policromada integra
um ciclo narrativo composto por cinco pinturas atribuidas a Francisco de Campos
representando a Anunciacdo, Adoracdo dos Pastores, Pentecostes,

Ressurreicdo e Assuncao e Coroacao da Virgem.

Os painéis em madeira de carvalho apresentam formato rectangular e
dimensdes aparentemente idénticas. No entanto, a pintura central, é
ligeiramente mais estreita com cerca de 1260 mm de altura por 880 mm de
largura enquanto, as restantes ndo ultrapassam os 1290 mm de altura e 1190
mm de largura. Quanto a espessura varia entre os 20 mm e 25 mm 3 (Figs. 4.4
— 4.8). As tabuas foram colocadas com o veio da madeira no sentido vertical e
sdo em numero de quatro na pintura do Pentecostes, cinco nas pinturas da
Anunciacédo, Adoracdo dos Pastores e Assuncéo e Coroacdo da Virgem, e seis
na Ressurreicdo de Cristo. Quando a sua largura nao foi possivel efectuar
medi¢des detalhadas “in loco”, pelo que dispomos apenas de informacdes que
constam no relatorio da intervencdo de Conservacado e Restauro relativamente
a pintura Ressurreicdo de Cristo, cuja largura das tabuas varia entre 215 mm e
140 mm. As imagens que constam no referido relatério mostram que em todos
0s painéis as tabuas apresentam formato rectangular, encontrando-se 0s
elementos mais estreitos posicionados nas extremidades dos painéis. A
superficie do verso foi tratada de forma distinta entre as varias pinturas do
conjunto. A pintura representando o0 Pentecostes apresenta uma superficie mais
uniforme e plana, e onde s&o visiveis marcas caracteristicas da utilizacado de

serras, enquanto nas restantes se observa um acabamento bastante mais

% Relatério de Conservacao e Restauro Igreja de Nossa Senhora da Boa Nova, Terena, Alandroal
- Proc. JNS/19/1 (1) de 20/3/70 PO-72 (Brigadas Mdveis) — BCM / DGPC.
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irregular, onde se podem ver marcas deixadas pelo uso de ferramentas como a
enxd. Todas as pinturas apresentam rebaixo nas extremidades, executado de
forma a encaixar as pinturas nas respectivas molduras, constituidas por quatro
réeguas de madeira com as fases envasadas. Nas extremidades superior e
inferior é visivel chanfre, excepto na pintura representado Pentecostes, que tal
como referido anteriormente, mostra um tratamento da superficie distinto das
restantes obras do conjunto. Quanto ao processo de ensamblagem das tabuas,
segundo o relatorio de conservagao e restauro, foi utilizado o mesmo sistema em
todas as pinturas. As pranchas foram unidas em junta viva, sendo esta unido
assegurada pela insercdo, em cada junta, de trés cavilhas em furos localizados
ao centro e extremidades de cada prancha e refor¢cada através da aplicacdo de
um adesivo, cujos vestigios podem ser observados na zona das juntas, sob a
forma de escorréncias. Na pintura com a representacdo da Assuncao e
Coroacéao da Virgem, o referido relatério assinala ainda a existéncia, na segunda

e quinta pranchas, de duas marcas incisas (Fig. 4.8).
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Figura 4.4 - Anunciacéo: a) geral, verso; b) esquema de localizacdo das cavilhas e dimens6es do painel em mm.

© créditos fotograficos: Lab. José de Figueiredo — DGPC.
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Figura 4.5 — Adoracdo dos Pastores: esquema de localizacdo das
cavilhas e dimensdes do painel em mm.
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Figura 4.6 — Pentecostes: a) geral, verso; b) esquema de localizacdo das cavilhas e dimensdes do painel em mm.

© créditos fotogréaficos: Lab. José de Figueiredo - DGPC
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Figura 4.7 — Ressurreicdo: a) geral, verso; b) esquema de localizagédo das cavilhas e dimensdes do painel em mm.

© créditos fotogréaficos: Lab. José de Figueiredo — DGPC
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Figura 4.8 — Assunc¢éo e Coroacao da Virgem: a) geral, verso; b) esquema com as dimensfes do painel em mm e localizacao das
cavilhas e marcas incisas.
© créditos fotogréaficos: Lab. José de Figueiredo — DGPC
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4.6. Missa de S. Gregoério — Museu de Arte Sacra da Sé, Evora

Painel de formato rectangular, cujas dimensées sdo de 1305 mm x 1070 mm. E
constituido por quatro pranchas em madeira de carvalho, colocadas com o veio
da madeira no sentido vertical. Apresenta a superficie desbastada de forma
rudimentar, sendo visiveis marcas caracteristicas da utilizacdo de ferramentas
como a enx0. Todas as extremidades apresentam rebaixo, no entanto apenas
as extremidades laterais tém chanfre. Relativamente ao sistema de unido entre
as pranchas, encontram-se embutidos no verso nove malhetes em dupla “cauda
de andorinha” colocados provavelmente numa intervencdo de conservagao e

restauro.

O exame radiogréfico permitiu identificar o sistema de ensamblagem original. As
pranchas encontram-se coladas em junta viva, sendo a unido reforcada através
do sistema denominado de furo e cavilha, ou seja, através da insercdo de
cavilhas em furos transversais distribuidos ao longo das juntas. Neste caso,
detectaram-se o total de oito cavilhas, trés na primeira e segunda juntas e duas
na terceira junta (Fig. 4.9 e 4.10). Todas as extremidades tém rebaixo, no

entanto, apenas as laterais possuem chanfre.

Figura 4. 9 — Missa de S. Gregdrio: pormenor da radiografia onde
€ visivel o sistema de ensamblagem do painel.

© créditos fotograficos: Lab. HERCULES - UE
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Figura 4.10 - Missa de S. Gregdrio: a) geral, verso; b) esquema de localizagdo das cavilhas e malhetes em dupla “cauda

de andorinha” e dimensdes do painel em mm.
© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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4.7. Epifania — Museu de Arte Sacra da Sé, Evora

A pintura representando a Epifania, tal como as restantes obras ditas das antigas
capelas da Sé de Evora, representa o nuicleo de pinturas de maiores dimensdes
de entre o conjunto das obras atribuidas a Francisco de Campos. Trata-se de
um painel constituido por sete pranchas em madeira de carvalho, cujas
dimensdes sdo de altura 1840 mm x largura 1510 mm. As pranchas possuem
diferentes larguras, as quais variam entre 225 mm e 270 mm, a excepcao da
quinta e sexta pranchas, cuja largura é bastante mais reduzida, sendo
respectivamente de 115 mm e 114 mm, e foram colocadas com o0 veio da
madeira no sentido vertical. O verso apresenta a superficie rudemente
desbastada, sendo visiveis por toda a extensdo marcas das ferramentas
utilizadas nesta operagéo, assim como no rebaixo e chanfre existente em todas
as extremidades da pintura. Observa-se no verso um conjunto de vinte e um
malhetes em dupla “cauda de andorinha” distribuidos ao longo das juntas, que
tal como ja referido foram colocados numa intervencdo de conservacdo e

restauro.

Através do exame radiografico foi identificado o sistema de ensamblagem
original, em que as pranchas sao unidas em junta viva, existindo nas
extremidades e centro de cada junta, trés taleiras inseridas a “contra-fio”, cada
uma travada por duas cavilhas, algumas das quais podem ser observadas na
frente da pintura (Fig. 4.11). Este sistema de travamento foi utilizado em todas
as taleiras excepto nas que se encontram nas extremidades da quinta junta, as
quais foram colocadas sem travamento, verificando-se, no entanto, a existéncia
de um par de furos e cavilhas nas proximidades das referidas taleiras tratando-
se possivelmente de um lapso ocorrido durante o processo de montagem do
painel ou de uma intervencdo de conservacdo e restauro (Fig. 4.12). E de
salientar ainda o facto de existir na terceira prancha uma marca incisa. Trata-se
de um simbolo com linhas entrecruzadas de execucao grosseira que se encontra
sobre uma zona da madeira ndo trabalhada e extremamente oxidada em que as
extremidades foram ligeiramente cortadas durante o processo de ensamblagem
do painel (Fig. 3.13), o que significa que foi executada durante a fase de corte

ou transporte da madeira.
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Figura 4.11 — Epifania: a) geral, verso; b) esquema com as dimens@es do painel em mm e localizagdo dos varios tipos de

ensamblagem e marca incisa.
© créditos fotogréaficos: Rita Vaz Freire
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Figura 4.12 - Epifania: a) e c) frente, pormenores onde sao visiveis a superficie as cavilhas
de travamento; b) e d) radiografia dos mesmos pormenores onde sado visiveis os diversos
tipos de malhetes utilizados na ensamblagem do painel.

© créditos fotograficos: a), c) Rita Vaz Freire; b), d) Lab. HERCULES - UE

Figura 4.13 — Epifania: pormenor da marca incisa no verso da 32
prancha.

© creéditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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4.8. Baptismo de Cristo — Museu de Arte Sacra da Sé, Evora

Trata-se de um painel constituido por seis pranchas em madeira de carvalho
que, tal como a Epifania, € uma das obras do pintor que apresenta maiores
dimensdes: alt. 1810 mm x 1570 mm. As pranchas apresentam formatos
irregulares e larguras que variam entre 240 mm e 310 mm, tendo estas sido
colocadas com o veio da madeira no sentido vertical e dispostas alternadamente
de maneira a formar um rectangulo (Fig.4.14). Tal como as restantes pinturas
deste conjunto, a existéncia de rebarba nas margens da superficie pintada,
assim como o rebaixo e chanfre observados no verso, indicam que as dimensdes
originais da peca ndo sofreram alteracdes. A superficie do verso apresenta
marcas de desbaste executado a enxd, variado a espessura do painel entre 5
mm (zona do rebaixo) e 45 mm (Fig. 4.15). Na superficie pictorica, a vista
desarmada é perceptivel a existéncia de cavilhas inseridas no painel. Estas
fazem parte do sistema de ensamblagem utilizado. Através do exame
radiografico possivel identificar o sistema de ensamblagem com as pranchas
coladas em junta viva e a unido reforcada através de um conjunto de quinze
taleiras, trés em cada junta, inseridas a contra-fio, cada uma com quatro cavilhas
de travamento. As taleiras apresentam as dimensdes de comp. 100mm x larg.
60 mm x esp. 7 mm. Trata-se de um sistema idéntico ao utilizado na Epifania,
sendo neste caso o travamento das taleiras assegurado por dois pares de
cavilhas (Fig. 4.16).

Ao longo da primeira junta encontram-se marcacoes feitas a goiva ou ferramenta
similar, que ter&o servido para nivelar longitudinalmente as pranchas durante o
processo de colagem do painel (Fig. 4.17 — b)). Aléem deste tipo de marcas
caracteristicas do processo de ensamblagem do painel, todas as pranchas
apresentam no verso marcas incisas com caracteristicas idénticas as

observadas relativamente a marca existente na pintura da Epifania (Fig. 4.17).
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Figura 4.14 — Baptismo de Cristo: a) geral, verso; b) esquema com as dimens@es do painel em mm e localizagédo dos varios tipos

de ensamblagem e marcas incisas.
© créditos fotogréaficos: Rita Vaz Freire

125



(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS

Figura 4.15 — Baptismo de Cristo: topo inferior da prancha lateral direita.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire

Figura 4.16 — Baptismo de Cristo, sistema de ensamblagem: a) frente,
pormenor das cavilhas; b) radiografia; c) verso pormenor das cavilhas; d) e
e) insercdo das cavilhas no painel e taleira, durante a intervencao de
conservagao e restauro.

© créditos fotograficos: Rita V. Freire; b) Lab. HERCULES - UE
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Figura 4.17 - Baptismo de
Cristo, verso, marcas incisas: a)
12 prancha; b) 22 prancha; c) 32
prancha; d) 42 prancha; e) 52
prancha; f) 62 prancha.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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4.9. Ultima Ceia — Museu de Arte Sacra da Sé, Evora

Painel em madeira de carvalho, cujas dimensfes sao alt. 1850 mm x larg. 1445
mm. E constituido por cinco pranchas cuja largura varia entre 317 mm e 237 mm
(Fig. 4.18). Estas foram colocadas com o veio da madeira no sentido vertical e
apresentam um acabamento da superficie distinto entre si, ou seja, as trés
primeiras pranchas tém uma superficie mais lisa e regular, onde séo visiveis
marcas caracteristicas da utilizacdo de serras e no topo a madeira apresenta-se
lascada, caracteristica que indica a utilizacédo da técnica de clivagem?, enquanto
a quarta e quinta prancha apresentam um acabamento mais irregular
caracteristico da utilizacdo de enxé (Fig. 4.19). No verso todas as extremidades
tém rebaixo, bem como a superficie pintada tem rebarba, o que significa que a
pintura mantém as dimensdes originais. Em termos de sistema de ensamblagem,
identificado através do exame radiografico, as pranchas foram coladas em junta
viva e a unido reforcada através do processo de furo/cavilha, tal como acontece
na Missa de S. Gregério e no conjunto de Terena. Na primeira e terceira juntas
foram detectadas trés cavilhas por junta, enquanto na segunda e quarta juntas
detectaram-se duas cavilhas por junta perfazendo o total de dez cavilhas (Fig.
4.18 e 4.20 - a)). Além deste sistema de unido, encontram-se também inseridas,
a meia-madeira, nas juntas, malhetes em forma de dupla “cauda de andorinha”
gue poderdo ter origem numa intervencdo de conservagao e restauro, hao se
descartando, no entanto, a hip6tese de serem originais dado que se trata de uma
peca de grandes dimensdes onde seguramente a utilizacdo apenas de cavilhas
nao seria suficiente. Além disso, esta peca tem a particularidade de faltarem dois
destes malhetes na unido entre a terceira e quarta prancha, sendo ai visiveis os
furos e restos de cavilhas de travamento, ou seja, estariam ai colocados
malhetes em forma de dupla “cauda de andorinha”, mas com um par de cavilhas
de travamento. Neste caso, e tal como acontece nas restantes obras onde foram

utilizados sistemas de ensamblagem com cavilhas que atravessam o painel de

4 No processo de clivagem as pranchas eram obtidas através da introducéo, no toro de madeira,
de um machado de fender ou de cunhas de madeira que depois eram pressionadas pelo bater
de um maco, tratava-se de um método mais rapido e econémico que a serragem que permitia
obter pranchas de corte obrigatoriamente radial, cuja espessura podia atingir apenas 15mm
(MELO, 2017, p. 97-98)
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um lado ao outro, o furo da face pintada permanece oculto pelas camadas
preparatoérias e de tinta que originalmente foram ai aplicadas o que confirma que
se trata de um sistema original (Fig. 4.20 — c), b), d), e)). Este tipo de
ensamblagem foi identificado apenas nesta pintura e embora seja um sistema
de unido pouco utilizado como processo de ensamblagem original, tornou-se
bastante comum como sistema empregue em intervencdes de restauro
posteriores. Como processo de assemblagem original encontram-se exemplos
da utilizacao deste tipo de encaixe em pinturas flamengas e holandesas (UZELLI:
1995), podendo surgir na face do painel como acontece em pinturas da autoria
do pintor nérdico Maarten van Heemskerck - Ressurrei¢cao de Cristo (c. 1550) do
Statens Museum for Kunst, Copenhaga (WADUN: 1998, p. 155 - 156), ou Jan
van Scorel, Lamentacao de Cristo (c. 1540) do Museé de la Chartreuse, Douai
(FARIES et al.: 2011, p. 46). Em Portugal o sistema foi utilizado como processo
de unidio entre pranchas na pintura Milagre de S. Anténio (Museu de Evora) da
autoria do pintor Francisco Joao (1563-1595) (SANTOS: 2012, p. 218), tendo
neste caso sido empregue no verso da pintura, tal como acontece

na Ultima Ceia.
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Figura 4.18 — Ultima Ceia: a) geral, verso; b) esquema de localizacdo dos varios tipos de ensamblagem existentes

e dimensbes do painel em mm.
© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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Figura 4.19 — Ultima Ceia: pormenor do verso onde séo visiveis diferentes
formas de tratamento da superficie, nas primeiras pranchas a zona lascada
indica a utilizagcdo da técnica de clivagem. © créditos fotograficos: Rita V. Freire

i |

Figura 4.20 — Ultima Ceia, pormenores dos varios sistemas de ensamblagem:
a) radiografia de uma cavilha; b) e c) vestigios do par de cavilhas de travamento
de um malhete em dupla “cauda de andorinha”, verso e radiografia
respectivamente; d) e e) frente, fotografia com luz normal e infravermelha do
local onde se encontram inseridas as cavilhas de travamento; f) e g) malhete
em dupla “cauda de andorinha, verso e radiografia respectivamente.

© créditos fotogréficos: a), ¢), g) Lab. HERCULES - UE; b), d), e), f) Rita V. Freire
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4.10. Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel — Museu de Arte Sacra da Se,
Evora

Painel constituido por sete pranchas em madeira de carvalho, colocadas com o
veio da madeira no sentido vertical. As pranchas apresentam corte ligeiramente
trapezoidal e larguras que variam entre 180 mm e 250 mm, pelo que foram
dispostas alternadamente de forma a constituir um rectangulo (Fig. 4.21). O facto
de o painel apresentar rebaixo em todas as extremidades, assim como na frente
existirem rebarbas, comprova que as dimensdes do painel ndo sofreram
alteracdo, sendo estas de 1820 mm de altura e 1580 mm de largura, fazendo
assim parte do grupo de obras de maiores dimensdes que, tal como ja referido,
engloba o grupo de pecas de grande formato do qual fazem parte as pinturas

das antigas capelas da Sé de Evora.

Apesar da superficie do verso se encontrar bastante degradada devido a acgéo
de insectos xiléfagos foi possivel observar em todas as pranchas zonas onde
foram utilizadas ferramentas como a enxé e goivas assim como a existéncia de
marcas incisas (Fig. 4.22), excepto na Ultima prancha, onde apenas surgem

marcas deixadas pelo uso de serras.

Relativamente ao sistema de ensamblagem, a vista desarmada sao visiveis, na
superficie pictorica e no verso, orificios onde estédo inseridas cavilhas, as quais
o exame radiografico demonstrou corresponderem a cavilhas de travamento de
taleiras inseridas a “contra-fio” no interior do painel. Foram utilizadas em cada
junta trés taleiras, cada uma com dois pares de cavilhas de travamento, excepto
na primeira junta onde se detectaram apenas duas taleiras também com
travamento (Fig. 4.21 e 4.23).
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Figura 4.21 - Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel: a) geral, verso; b) esquema de localizacdo dos varios tipos de ensamblagem

existentes e dimensdes do painel em mm.
© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire

133



(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS

Figura 4.22 - Sta. Ana, a
Virgem e Sta. Isabel, marcas
incisas no verso: a) 12 prancha;
b) 22 prancha; c) 32 prancha; d)
43 prancha; e) 52 prancha; f) 62
prancha.

© créditos fotogréaficos: Rita V. Freire

Figura 4.23 - Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel, pormenor do sistema de ensamblagem
— taleira com quatro cavilhas de travamento: a) frente; b) radiografia.

© créditos fotogréficos: a) Rita Vaz Freire; b) Lab. HERCULES - UE
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4.11. Sto. Amaro, S. Bento e S. Romao — Museu de Arte Sacra da Sé,
Evora

Painel de grande formato cujas dimensdes sao alt. 1830 mm x larg. 1555 mm,
constituido por sete pranchas de madeira de carvalho dispostas com o veio no
sentido vertical. As pranchas apresentam larguras distintas, variando entre
110 mm e 255 mm, localizando-se o elemento mais estreito ao centro ladeado
por os restantes seis, trés em cada lado, de forma a constituir um rectangulo
(Fig. 4.24). As dimensdes do painel ndo sofreram alteracbes, facto que se
comprova pela existéncia de rebarba nos limites da superficie pictorica e de
chanfre e rebaixo no verso. Observam-se na superficie do verso marcas
caracteristicas do desbaste executado com enxé. O sistema de ensamblagem é
idéntico ao utilizado nas pinturas Baptismo de Cristo e Sta. Ana, a Virgem e Sta.
Isabel, que consiste na insercéo nas juntas de taleiras com quatro cavilhas de

travamento, sendo neste caso o total de dezoito taleiras, trés em cada junta.

Tal como acontece nas pinturas Assuncao e Coroacéo da Virgem (Terena), e
Epifania, Baptismo de Cristo e Sta. Ana, a Virgem e St. Isabel do Museu da Sé
de Evora, encontram-se no verso diversos simbolos incisos a goiva ou

ferramenta similar cujo significado tem sido alvo de diversos estudos.
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Figura 4.24 — Sto. Amaro. S. Bento e S. Romao: a) geral, verso; b) esquema de localizagdo dos varios tipos de ensamblagem

existentes e dimensdes do painel em mm.
© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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Figura 4.25 - Sto. Amaro. S. Bento e
S. Roméo, sistema de
ensamblagem — taleira com quatro
cavilhas de travamento: a) frente; b)
verso: c) radiografia.

© créditos fotogréficos: a) e b) Rita V. Freire;
c) Lab. HERCULES - UE.

Figura 4.26 - Sto. Amaro. S. Bento e S. Roméo, marcas incisas
no verso: a) 12 prancha; b) 22 prancha; c) 32 prancha; d) 42
prancha; e) 52 prancha; f) 62 pranchas; g) 72 prancha.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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4.12. Nossa Senhora da Rosa — Museu Rainha D. Leonor, Beja

Pintura com suporte em madeira de carvalho, cujas dimensdes s&o alt. 1300 mm
X larg. 880 mm que, tal como o par de pinturas de Lagos, consideramos ser de
pequeno formato. Dado que a pintura foi sujeita a uma intervencéao profunda,
como relatado em capitulo anterior, tanto a observagéo direta, como o exame
radiografico ndo sdo conclusivos neste aspeto. Apenas através da imagem
constante no relatério da intervencédo de Conservacéo e Restauro realizada em
1954 foi possivel verificar que o painel € constituido por quatro pranchas de
madeira colocadas com o veio da madeira no sentido vertical (Figs. 3.34 e 3.36),
trés das quais com largura que varia entre 280 mm e 290mm e uma outra
bastante mais estreita, com apenas 30 mm, situada na extremidade direita (Fig.
4.27).

Em termos de identificacdo do sistema de ensamblagem, o exame radiografico
mostra que, tal como nas restantes pinturas, as pranchas foram unidas em junta
viva, sendo esta unido refor¢cada através do sistema de furo e cavilha (Fig. 4.28).
Neste caso foram inseridas trés cavilhas em furos dispostos perpendicularmente
ao longo das juntas, no total de nove cavilhas. Simultaneamente foram usadas
sete taleiras simples (sem travamento) inseridas a “contra-frio”, tendo-se
localizado uma na primeira junta e trés nas restantes (Fig. 4.28). Esta duplicidade
de sistemas é designada por alguns autores por “ensamblagem mista”
(VEROUGSTRAETE-MARCQ et al.: 1989, p. 38; SANTOS: 2012, p. 217), ou
seja, quando num painel o tipo de junta é sempre o0 mesmo, mas num mesmo

painel ou ao longo da mesma junta, variam os elementos internos de reforco.

Como referido, a pintura foi alvo de diversas interven¢gdes nomeadamente no
que diz respeito ao suporte de madeira encontrando-se por isso a superficie do

verso completamente lisa e regular, consequéncia de um desbaste.
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Figura 4.27 — Nossa Senhora da Rosa: esquema de
localizacdo dos vérios tipos de ensamblagem

existentes e dimensdes do painel em mm.
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Figura 4.28 — Nossa Senhora da Rosa, sistema de
ensamblagem - furo/cavilha e taleira sem travamento:
radiografia.

© créditos fotogréaficos: Lab. HERCULES - UE
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4.13. Sintese de resultados sobre os suportes

- Todos os painéis foram construidos em madeira de carvalho (Quercus sp.),
madeira cujo género € facilmente identificado macroscopicamente (SANTOS,
2012, p. 186), sendo, no entanto, necesséria a realizacdo, no futuro, de estudos
mais detalhados de identificagdo da espécie e dendrocronoldgicos que permitam

a sua datacéao.

- O conjunto de pinturas apresenta formato rectangular vertical com dimensdes
gue variam entre 0 minimo 1180 mm e o maximo 1850 mm de altura, sendo a

largura no minimo 630 mm e o0 maximo de 1570 mm.

- Os painéis sdo constituidos por o minimo de trés pranchas e o maximo de sete
pranchas, podendo a sua espessura variar entre 5 e 45 mm e a largura entre 110

mm e 317 mm.

- No total de quinze pinturas analisadas, cinco apresentam a aparéncia do verso
bastante alterada devido a intervengdes de conservacao e restauro, as restantes
dez apresentam na superficie do verso marcas caracteristicas da utilizacdo de
enxo6 ou ferramenta similar, pelo que se pode concluir haver uma predominancia
do uso deste tipo de ferramentas em relagdo ao uso de serras ou mesmo da
técnica da clivagem detectadas apenas nas pinturas Anunciacao e Pentecostes

do retabulo de Terena e na Ultima Ceia (MASS, Evora).

- Na construcdo dos painéis, o sistema de unido entre tabuas identificado em
todas as pecas submetidas ao exame radiografico foi a junta viva, ou seja, sem
0 recurso a qualquer tipo de encaixe, sendo este sistema reforcado pela
utiizacdo de uma grande diversidade de sistemas de ensamblagem:
furo/cavilha; furo/cavilha conjugado com taleira simples; taleira com um par de
cavilhas de travamento; taleira com dois pares de cavilhas de travamento,
malhete em forma de dupla cauda de andorinha com cavilhas de travamento e
malhete em forma de dupla cauda de andorinha. Tendo-se, no entanto,
considerando a existéncia de malhetes em forma de dupla “cauda de andorinha”
sem travamento como forma de unido empregue em intervencdes posteriores,

excepto na pintura Ultima Ceia (MASSE) onde provavelmente estes malhetes
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sao originais. Esta variedade de sistemas parece estar directamente relacionada
com as dimensdes das pinturas tendo sido o sistema de furo/cavilha empregue
preferencialmente em pinturas de menores dimensdes, excepto na Ultima Ceia
(MASS, Evora) pintura de grande formato onde foi adoptado este sistema
conjugado com malhetes em forma de “cauda de andorinha”, enquanto taleiras
com travamento ou sistemas mistos (furo/cavilha conjugado com taleiras) foram
utilizados em painéis de maiores dimensdes, a excepcdo na Nossa Senhora da
Rosa (MRDL, Beja) pintura onde foi usado um sistema misto embora se trate de

uma das pecas de menores dimensodes.

- De entre os dez painéis onde a superficie do verso permanece sem alteracdes,
foram detectadas marcas incisas em cinco pinturas: Assuncdo e Coroacao da
Virgem (Terena), Epifania, Baptismo de Cristo, Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel
e Sto. Amaro, S. Bento e S. Romao (MASSE). No caso da pintura Epifania
(MASSE) foi observada uma marca apenas numa prancha, na Assuncao e
Coroacao da Virgem (Terena) surgem marcas em duas pranchas e nas restantes
a maioria ou a totalidade das pranchas contém marcas incisas (Fig. 4.29).
Presenca comum em pintura do séc. XVI, este tipo de marcas cujo significado
nao estd completamente esclarecido, tem sido objecto de estudo por varios
investigadores. Sendo, por vezes, as marcas associadas ao controle de
qualidade dos painéis ou processo de fabrico, sendo neste caso normalmente
apontadas como marcas deixadas pelo ensamblador, coloca-se também a
hipétese de estarem relacionadas com a extrac¢ao, o transporte e o comeércio da
madeira (VEROUGSTRAETE - MARCQ et al: 1989, pp. 67-68). No entanto,
parece nado restarem duvidas de que a existéncia deste tipo de marcas no
contexto da pintura portuguesa da época esta relacionada com a exploracédo e o
comércio de madeira do Baltico, dadas as caracteristicas presentes na maioria
dos casos estudados (MELO et al. 2017, p. 26).

- Algumas marcas repetem-se nas diferentes pranchas de uma pintura ou entre
pinturas, pelo que néo faz sentido tratar-se de marcas de ensamblador, quer pela
sua repeticdo, como pelas caracteristicas ja referidas, parecendo-nos antes que
se trata de sinais feitos durante o débito ou transporte da madeira, 0 que nestes
casos sao indicios de que as pranchas pertenciam ao mesmo lote, sendo que

provavelmente foram extraidas da mesma arvore originaria do Baltico (Fig. 4.29).
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- As referidas semelhancgas entre as marcas incisas existentes nas pinturas, Sta.
Ana, a Virgem e Sta. Isabel, Baptismo de Cristo e Sto. Amaro, S. Bento e S.
Romédo e os sistemas de ensamblagem utilizados podem assim estar
relacionados com o facto de as pecas terem sido construidas pela mesma
oficina, hipotese que nos parece ainda mais plausivel se tivermos em conta que
fariam parte um conjunto encomendado por D. Jodo de Melo para as capelas
laterais da Sé de Evora como ja referido.

E também notoria a semelhanca existente entre a marca em forma de K deixada
no canto superior direito no verso da pintura Assuncao e Coroacao da Virgem
(INSBN, Terena) e uma outra encontrada nos painéis do Retabulo da Igreja da
Misericordia de Ferreira do Alentejo (c. 1565-1570) da autoria de Antonio
Nogueira (MENDES, 2004, p. 47), pintor que certamente tera contactado com
Francisco de Campos. Este facto reforca a necessidade de um estudo
dendrocronolégico que contribua para esclarecer questdes relacionadas com o
significado das referidas marcas, possiveis relacdes entre oficinas coetaneas,

proveniéncia e datacdo das madeiras, entre outras.

- Embora a nivel dos sistemas de ensamblagem, nas pinturas cronologicamente
mais tardias, se note o uso de taleiras com ou sem travamento, caracteristica
comum no contexto nacional e que em nosso entender esta relacionado com a
adaptacao do pintor as técnicas e materiais disponiveis, de uma forma geral os
painéis sdo construidos segundo as técnicas tradicionais desenvolvidas pelas
oficinas flamengas desde o final do séc. XIV e posteriormente difundidas por toda
a Europa. Esta tendéncia verifica-se ndo s6 no que diz respeito as técnicas, mas

também ao tipo de materiais empregues (Tabela 4.1).
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Figura 4. 29 — Marcas incisas no verso dos painéis.
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Euro e Taleira Taleira ¢/ Taleira c/ Dupla “cauda de Dupla “cauda
Dimens&es (mm) . ) ) 4 andorinha” com de andorinha”
° cavilha simples 2 cavilhas it t ¢
Pintura Data Ne de !\/Ia(cas cavilhas ravamento
pranchas | incisas e o
Alt. Larg. Esp.® — |_, | e | ° ° D<I
MASSC Adorag&o dos Pastores® 1555/60 1420 1020 5 12
Anunciagéo* 1560/65 1180 630 3 6
MMDJFL
Apresentacdo de Jesus
P % 1560765 1180 635 3 6
no Templo
Anunciagéo* 1570 1210 1197 20-25 5 12
~ 4 1570
Adoracéo dos Pastores 1265 1165 20-25 5 12
4 1570
INSBNT Pentecostes 1260 877 20-25 4 9
- . 1570
Ressurreicao de Cristo 1280 1165 20-25 6 15
Assuncéo e Coroagéo
. < 4 ¢ 1570 1295 1155 20-25 5 3 12
da Virgem
Missa de S. Gregoério 1565/70 1305 1070 4 8 9
Epifania 1570 1840 1510 7 1 2 16 21
. . 1570
| Baptismo de Cristo 1810 1570 5-45 6 7 15
MASE 70
Ultima Ceia 1850 1445 5 9 2 6
Sta. Ana, a Virgem e
9 1570 1820 1580 7 6 17
Sta. Isabel
Sto. Amaro, S. Bento e
~ 1570 1830 1555 8-45 7 7 18
S. Roméo
MRDLB N2 Sra. da Rosa 1565/70 1300 865 4 6 4

Tabela 4.1 — Resumo das observacgdes realizadas a nivel dos suportes de madeira.

5 Espessura indicada apenas nos casos onde foi possivel medir ou existe informag&o nos relatérios de intervencées de conservacio e restauro.

6 Pinturas onde n&o foi possivel efectuar o exame radiografico.
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5. As Camadas Preparatorias

5. 1. Nota introdutéria

A fase de preparacao dos suportes era extremamente importante, chegando a
ser especificado nos contratos celebrados para a execucao das obras, 0 numero
de camadas, a natureza dos materiais a aplicar e mesmo a época do ano mais
indicada para executar tais tarefas (BRUQUETAS: 2002, p. 337). A aplicacdo
das camadas de preparacdo e de tinta era tarefa executada normalmente ja com
0s painéis de madeira inseridos nas respectivas molduras, o que significava que
uma faixa ou bordo nas extremidades do painel ficava coberta e, portanto, sem
preparacao e, ao serem aplicadas as camadas de preparacao e pictérica, surgia
uma linha de acumulacdo de matéria na juncdo dos painéis com a estrutura da
moldura, a qual se da o nome de rebarba. A existéncia, ou ndo, do bordo nédo
pintado e de rebarba sdo da maior importancia pois, além de fornecerem dados
sobre a construcéo dos painéis, permitem perceber se estes se mantém com as

dimensdes originais.

Finalizadas as operacdes de montagem dos painéis de madeira e com o fim de
criar uma superficie adequada para receber as camadas de tinta, eram aplicadas
sobre o suporte as chamadas camadas preparatdrias. A sua funcdo era
regularizar a superficie texturada da madeira, diminuir os efeitos negativos do
suporte e do meio ambiente sobre a camada croméatica, impermeabilizar o
suporte evitando a absorcdo do aglutinante das camadas de tinta e conferir
determinadas caracteristicas 6pticas a pintura. Sobre o suporte de madeira era
aplicada uma camada, unicamente a base de cola ou cola e 6leo secativo, a
chamada encolagem, que tinha como fung¢do impermeabilizar a superficie de
forma a evitar a absorcado excessiva do aglutinante das camadas superiores,

principalmente quando este é de natureza oleosa.

Depois de aplicada a encolagem, a superficie era preparada com a camada de

preparacao que resulta da aplicacéo de varios estratos de uma carga ou material
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inerte!, como o carbonato ou sulfato de célcio, aglutinado num material de
natureza proteica ou oleosa. Estas camadas eram aplicadas sucessivamente e,
de seguida, lixadas até obter uma superficie completamente lisa e uniforme
(GOMEZ: 2005, p. 38). No inicio do século XVI, a maioria das preparacdes eram
de cor branca e tonalidade clara, associando-se normalmente as constituidas
por sulfato de célcio (gesso) a pintura do sul da Europa, nomeadamente de Italia,
Espanha e Portugal, enquanto no Norte da Europa ha uma predominancia no
uso de carbonato de calcio (cré). No entanto, a escolha dos materiais, a sua cor,
textura e forma de aplicacdo, dependia dos materiais e técnica de execucao
pictérica empregues. Ao longo deste século, nota-se uma tendéncia progressiva
na procura de novos efeitos visuais tendendo as preparacfes a ser coloridas
(SANTOS: 2012, p. 103). Com o desenvolvimento das técnicas de pintura a 6leo,
verifica-se que sobre a camada de preparacéo poderia ser aplicada uma camada
de cola animal, 6leo ou uma emulsédo o6leo-proteica que tinha como principal
funcdo servir de camada de isolamento de forma a diminuir a capacidade de
absorcdo da preparacdo relativamente ao aglutinante oleoso utilizado nas
camadas de pintura, a chamada imprimitura. Normalmente de cor branca,
espessura fina e feita a base de pigmentos aglutinados em 6leo, esta camada,
tal como a camada(s) de preparacdo, com o avancar do século, tende a ser
colorida com tons de cinza, verde, rosa ou castanho de forma a modificar as suas
propriedades o6pticas e assim influenciar o efeito final da pintura (BRUQUETAS:
2002, p. 338). Podia cobrir a totalidade da superficie ou apenas zonas
especificas, conferindo determinadas tonalidades ou luminosidade a pintura e
ser aplicada directamente sobre a preparacdo ou sobre uma camada de
isolamento, procedimento indicado por Vasari que aconselha a aplicagdo com

esponja de quatro ou cinco camadas de cola animal (VASARI: 2012, p. 76).

No contexto da pintura portuguesa do séc. XVI, estudos recentes mostram uma
predominancia no uso de preparacfes a base de sulfato de célcio (gesso), no
entanto e contrariando a tendéncia da utilizacdo deste material normalmente

associado a pintura do sul da Europa, foram detectados casos de pintura do com

1 Materiais inertes, também designados como cargas ou pigmentos inertes ou simplesmente inertes, sdo
substancias com fraco poder de cobertura que, tal como o nome indica, devido a sua estabilidade quimica
podem ser misturados com outros pigmentos aumentando o seu volume sem modificar a composi¢éo
quimica do material ao qual foram adicionados (GOMEZ: 2005, p. 41).
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preparacdes de carbonato de calcio (cré) material predominantemente utilizado
em pintura flamenga (ANTUNES: 2013, p. 67). A sua utilizacdo verifica-se
sobretudo em pinturas de artistas flamengos como a pintura Incredibilidade de
S. Tomé (MNAA) atribuida ao pintor holandés Anthonis Blochlandt ou o retdbulo
do altar-mor da Sé de Evora (c. 1530-1537) e a Série da Paix&o executados para
a capela do Espordo da mesma igreja (actualmente no Museu Frei Manuel do
Cenaculo), provavelmente de oficina ganto-brugense e dataveis de finais do séc.
XV, e ainda na Anunciagéo, S. Francisco recebendo os estigmas, Sto. Anténio e
o Menino, Casamento Mistico de Sta. Catarina, Virgem com o Menino e Anjo, S.
Sebastido e S. Vicente e Trés Santas atribuidas a Frei Carlos e de principios do
séc. XVI (VALADAS: 2015, p. 125). De oficinas nacionais do final do séc. XV
encontra-se a pintura Nossa Senhora da Rosa (MNMC) atribuida ao Mestre
Delirante de Guimaraes, o retdbulo de Freixo de Espada-a-Cinta da oficina de
Viseu e de inicios do séc. XVI, as pinturas Sdo Pedro Papa (c. 1535) da Igreja
do Mosteiro de S. Jodo de Tarouca, atribuida a Gaspar Vaz ou o retabulo da Sé
de Viseu (1501-1506) (actualmente no Museu Gréo Vasco) da oficina de Vasco
Fernandes, obra onde é notoria a influéncia estética flamenga (ANTUNES, et al:
2013, p. 64-65).

No que diz respeito a aplicacao de imprimitura, de cor branca, foi detectada em
algumas pinturas primitivas alemas e esporadicamente em obras do ciclo de
Hans Memling (c. 1430/40-1594) e Gerard David (c. 1460-1523), no entanto na
Flandres, o uso desta camada de forma sistematica través da oficina de Jan van
de Scorel (1495-1562), tendo-se difundido apds o seu regresso de Italia (c.
1525), principalmente no seu ciclo de colaboradores dos quais se incluem nomes
como Maarten van Heemskerck (1498 — 1574), Jan Swart van Groningen (c.
1495 — c. 1563) ou Jan Vermeyen (1500-1559). Em Portugal, encontra-se nas
pinturas do retabulo da Sé de Evora (FARIES:1995, p. 138; TAQUENHO: 2012),
no retabulo-mor do Mosteiro dos Jerénimos de Lourengo de Salzedas (1570-72)
onde apresenta uma leve coloragdo com carvao animal (ALMADA, et al.: 2000,
p. 92), no retdbulo de Ferreira do Alentejo (c. 1565) da autoria de Anténio
Nogueira, neste caso com misturas de carvdo animal, ocre, azurite ou siena,
(MENDES: 2004, p. 48-49), em pinturas de Francisco Joao da década de 60-70

nomeadamente no conjunto da Ermida Santuario de S. Neutel no Alvito
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(Ressurreigcdo, Assuncao da Virgem, Calvério, Anjinhos), na pintura Descida da
Cruz da Igreja de Sta. Maria em Beja e da década de 70-80, no conjunto da Igreja
de Sta. Susana em Redondo (S. Domingos de Gusmao, S. Pedro Martir de
Verona, Cristo Crucificado), nestes casos foi adicionado pigmento vermelho
(minio), no conjunto da Igreja de S. Francisco em Evora (Flagelag&o, Prisdo de
Jesus, Cristo com a cruz as costas, Jesus atado a coluna, Ecce Homo e Descida
de cruz), onde foi adicionado o pigmento vermelhdo (SANTOS: 2012, p. 281-
282) e finalmente nos cinco painéis representado cenas da vida de S. Estevao
da autoria de Francisco Correia (act. 1568-1616) que se encontram na Igreja de
S. Estevao (Valenca) (MARTINEZ: 2010).

5.2. Metodologia

Além da observacao directa das pecas, o estudo das camadas de preparacao
envolveu, técnicas de exame e andlise como a radiografia?, a microscopia éptica
(M.0O.)3, a microscopia electrénica de varrimento (SEM-EDS)* e espectroscopia
de infravermelho com transformada de Fourier (U-FTIR)®. As técnicas de analise
pontual requerem a recolha e preparacao de amostras. Nao foi possivel realizar
amostragem em todas as pecas incluidas nesta tese, designadamente as
pinturas do Museu de Lagos, de Santiago do Cacém e a Missa de S. Gregorio
do MASSE. Foram analisadas onze pinturas, nomeadamente a Anunciacao,
Adoracao dos Pastores, Pentecostes, Ressurreicdo e Assunc¢éo e Coroacéo da
Virgem do altar-mor da Igreja de Nossa Senhora da Boa Nova em Terena, a
Epifania, Baptismo de Cristo, Ultima Ceia, Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel e Sto.
Amaro, S. Bento e S. Roméo pertencentes ao Museu de Arte Sacra da Sé de

Evora e a Nossa Senhora da Rosa do Museu Rainha D. Leonor.

2 Exames de area realizados por Sénia Costa, Rita Freire, Sara Valadas e Nuno Carrico (Laboratdrio
HERCULES, Universidade de Evora). ]

3 Estudo realizado por Rita Freire (Laboratério HERCULES — Universidade de Evora)

4 Andlises realizadas por Luis Dias, Sara Valadas e Rita Freire (Laboratério HERCULES — Universidade de
Evora).

5 Andlises realizadas por Ana Margarida Cardoso (Laboratério HERCULES — Universidade de Evora).
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5.3. Preparacdes a base carbonato de célcio (cré)

Apresentam camada de preparagao de natureza idéntica o conjunto de pinturas
do retabulo de Terena e as pinturas do Museu da Sé de Evora, com excepcao
da Epifania, cujos elementos constituintes sédo distintos, como veremos mais
adiante.

Neste conjunto de pinturas, a observacdo dos cortes estratigraficos (M.O.)
mostrou um estrato preparatério de cor branca, cujas espessuras maximas em
amostras de estratigrafia completa é de 287 um na Adoracdo dos Pastores
(INSBN, Terena), 143 pm na Ressurreicdo (INSBN, Terena), 148 um na
Assuncdo e Coroacéo da Virgem (INSBN, Terena), 261 um no Baptismo de
Cristo (MASS, Evora), 209 um na pintura Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel (MASS,
Evora), 48 um na pintura Sto. Amaro, S. Bento e S. Romé&o (MASS, Evora). Em
todos os casos a preparacédo foi aplicada em varias demao, de forma a cobrir a
totalidade da superficie (excepto os bordos, como referido anteriormente), sendo
a Ultima camada rica em aglutinante correspondente a uma camada de
isolamento normalmente feita a base de cola animal como refere Vasari (Fig.
5.1). Por sua vez, a analise elementar através de SEM-EDS permitiu identificar
a natureza do estrato preparatério, revelando a presenca maioritaria do elemento
quimico célcio (Ca). Nao estando este elemento associado ao enxofre (S), o que
exclui a hipétese de se tratar de sulfato de célcio e nos da indicacdo de que se
trata de um carbonato de calcio (Fig. 5.2). Dados confirmados através da andlise
de grupos funcionais por pU-FTIR que permitiu identificar a presenca de uma
banda de absorcéo larga e simétrica resultante da elongacado C-O assimétrica
na regido 1440 - 1450 cm™ e duas bandas de absorc¢édo estreitas resultantes da
deformacédo do grupo carbonato, uma delas a cerca de 876 cm™ (deformacéo
fora do plano) e a outra, menos intensa, surge geralmente a 713 cm
(deformacédo dentro do plano), bandas de absor¢cédo caracteristicas da calcite
(VALADAS: 2015, p.125).

149



(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS

Figura 5.1 — a) e b) Sto. Amaro, S. Bento e S.
Romao (MASS, Evora), corte estratigrafico
(M.O.) imagem com luz normal e ultravioleta,
respectivamente, onde € visivel a preparagdo
aplicada em vérias camadas, sendo a Ultima
mais rica em aglutinante; c) pormenor da
extremidade inferior do Baptismo de Cristo
(MASSE) onde se vé junto ao bordo a

acumulacéo de preparacéo branca (rebarba).

© créditos fotograficos: Rita V. Freire, Lab. HERCULES-
UE
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© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire, Lab.
HERCULES-UE
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As imagens de SEM em modo de electrdes retrodifundidos (BSE) revelaram a
existéncia microfésseis, 0 que justifica a presenca de aragonite também
identificada através da técnica de analise de grupos funcionais (U-FTIR), pela
presenca da banda de absorcéo caracteristica V (CO) a 1083 cm™ (elongacéo
simétrica, V1) (VALADAS: 2015, p.125) (Fig. 5.3). Espécie mineral polimorfa da
calcite®, a aragonite, € comum em formagbes geoldégicas carbonatadas de

origem marinha constituidas essencialmente por microfésseis.
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Figura 5.3 - Espectro FTIR mostra a presenca de calcite, aragonite e silicatos.

Os dados obtidos demonstram que foi utilizado um carbonato de calcio natural
(CaCOg3), cujos principais componentes sdo a calcite e aragonite, provenientes
em grande parte da presenca de estruturas de origem biolégica nomeadamente
algas marinhas unicelulares que fazem parte do fitoplancton denominadas por
cocolitoforideos ou cocolitoféros, e cuja estrutura € formada por escamas de
calcite, designadas cocdlitos (Fig. 5.4). O facto de se tratar um calcario composto
essencialmente por microfésseis, significa que se trata de um calcario de origem
bioquimica, normalmente designado por cré. Este material era preferido pelos
pintores relativamente as outras variedades de carbonato de célcio devido a sua
elevada pureza, brancura e escassa dureza pelo que era frequentemente usado
no Norte da Europa (GOMEZ: 2005, p. 77 e 87).

6 Devido ao seu caracter instavel a aragonite tende a mudar o sistema de cristalizagéo e a transformar-se
em calcite (GOMEZ: 2005, p. 65-66).
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20.0KV/11.5m X600 BSECOMP 40Pa y 20.0kV 13.0mm x500 BSECOMP40Pa ' 100um

40.0um

20.0KV 12:3mm x1,30k BSECOMP 40Pa. *

L)
20.0kV 12.4mm x4.00k BSECOMP 40Pa

15.0kV 7.1mm x9.00k SE 3 j k! 20.0kV 10.3mm x8.00k BSECOMP 40Pa
Figura 5.4 — Imagens de SEM de microfésseis presentes nas camadas de
preparacao a base de cré: a) Anunciacéo (INSBN, Terena); b) e ¢) Adoracéo
dos Pastores (INSBN, Terena); d) Sto. Amaro, S. Bento e S. Roméao (MASS,
Evora); e) Baptismo de Cristo (MASS, Evora); f), g) e h) Sta. Ana, a Virgem e
Sta. Isabel (MASS, Evora).

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire, Lab. HERCULES-UE
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Verificou-se ainda existirem algumas diferencas relativamente a preparacao da
pintura representando a Ultima Ceia. Neste caso, além de ser mais espessa a
preparacdo apresenta um tom amarelado distinto das restantes preparacgdes a
base de cré. Esta coloracdo parece estar associada a presenca de particulas de
cor amarela as quais, através da andlise elementar (SEM-EDS) se verificou
corresponderem a aluminossilicatos de ferro designados por ocres amarelos

que, pela forma sistematica com que surgem poderdo ter sido adicionados

intencionalmente de forma a modificar as caracteristicas deste estrato (Fig. 5.5).

20.0kV 11.5mm x170 BSEGOMP 40Pa ' 300um
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MAG: 300 x HV:20.0 kV WD: 11.5 mm - 0

Figura 5.5 — Ultima Ceia (MASS,Evora): a) corte estratigrafico (M.0.); b) imagem SEM em modo
de electrdes retrodifundidos (BSE), com localizacéo da area e particula analisadas; ¢) mapa
elementar combinado (SEM-EDS) aluminio (Al), silicio (Si), céalcio (Ca) e ferro (Fe); d) andlise

elementar EDS de uma particula de ocre amarelo.

© créditos fotograficos: Rita VVaz Freire, Lab. HERCULES-UE
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No que diz respeito a morfologia e dimenséao das particulas, as imagens de SEM
em modo de electrbes retrodifundidos (BSE) mostraram também algumas
diferencas (Fig. 5.6). Na Ultima Ceia, a calcite surge com granulometria mais
irregular e de maiores dimensfes e, embora a andlise (U-FTIR) revele a
existéncia de aragonite (Fig. 5.7), ndo foi detectada a presenca de microfésseis.
A andlise de grupos funcionais (U-FTIR) revelou ainda a presenca de caulinite
na maioria das amostras referentes a este estrato da pintura (Fig. 5.8).

As caracteristicas descritas fazem desta pintura um caso particular relativamente

as preparacgfes a base de cré.

20.0kV 9.8mm x190 BSECOMP 40Pa

£ .
s ¥

a

20.0kV 9.9mm x160 BSECOMP 40Pa

20.0kV 12.6mm x190 BSECOMP 40Pa

Figura 5.6 — Imagens de SEM de cortes estratigraficos em modo
de electrdes retrodifundidos (BSE): a) Ressurreicdo (INSBNT); b)
Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel (MASS, Evora); c¢) Ultima Ceia
(MASS, Evora).

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire, Lab. HERCULES-UE
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5.4. Aglutinantes presentes nas preparacdes a base de carbonato de

calcio (creé)

Relativamente aos aglutinantes associados a este tipo de preparacdo a
observacgéo dos cortes estratigraficos revelou em todas as amostras uma grande
concentracdo de matéria organica nestas camadas de preparacdo, com maior
incidéncia nos estratos mais superficiais. Através da analise de grupos
funcionais (U-FTIR) foram detectadas, em todas as pinturas, materiais de origem
proteica, provavelmente provenientes de cola animal, enquanto o Oleo foi
identificado apenas nas pinturas de Terena - Adoragao dos Pastores e Assuncéao
e Coroacao da Virgem e Ultima Ceia e Baptismo de Cristo do conjunto de Evora,

tal como ilustram as figuras 5.7, 5.8 e tabela 5.1.

1,10 5
s
1,00 | »
0,90 f \
080 - [
0,70
<
2 060
o
et
S 0,50 -
2 2
< 040 - ®
0,30 / \ 3
oS 0o /‘ \ mg‘o_ ol
020 ot [N 2 88/ L 2 A =
DN 5 30 v =R/ = oo
010 288 o NS{’.N & =/ NG l
10 - ,r \
'W-S;"q’/\\‘*—/ ,J\\\ /L < -y
0,00 el
4000 3000 2000 1000
Namero de onda (cm™)

Figura 5.7 — Ultima Ceia (MASS, Evora): espectro FTIR que revela
a presenca de aragonite, calcite, caulinite e dleo na preparagéo.
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Figura 5.8 - Ultima Ceia (MASS, Evora): espectro FTIR revelando
a presenca de caulinite, calcite, 6leo e proteina.
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INSBNT MASSE
3 e
@]
Preparacfes a base de & ; 8 =
° & @ o
carbonato de célcio (cré) o o O 0
0 o O = %))
o n [t > cu
3 ° 2 o it 8 s — ° o
g 2 2 z o g 5 3 g 2 2 5 2
S O 8 o 5 g (o)) < c © " 1S 1S
c S 9 g ® EEES = < 2 = < o
> o 0 c 0 a > = © © o o [
c T © [O) O] (7 B e - © - 3
< < a o 14 < © ) n 0 m n n
" Tota_l de amostras 17 18 3 35 8
la) analisadas
"'IJ Carbonato de calcio 17 4 3 18 2 35 8 4
s [ Aluminossilicatos 1 1 1 3 -- 30 2 1 2
W | Ferro - - - - - 27 1 - -
Silica (quartzo) -- - 1 - -- -- - -- --
Tota_l de amostras 4 3 3 3 3 13 3 3 3
analisadas
Caulinite -- -- 3 -- 1 12 -- -- --
o Calcite 4 3 3 3 3 13 3 3 3
[t | Aragonite 1 - - 1 - 5 1 1 1
== Silicatos -- 2 -- 3 2 -- 2 3 3
Gesso -- 3 3 3 3 2 2 3 3
Oleo - 2 - 2 - 5 - 2 -
Proteina 1 3 1 1 2 2 1 1 2
Espessura (um) 6 -201 28 — 287 150 -174 17 — 143 5-148 117 - 463 36 — 209 35 -261 13 -48

Tabela 5.1 — Resumo dos resultados obtidos relativamente as pinturas com preparacdes a base de carbonato de calcio (cré).

156



(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS

5.5. Preparacdes a base de sulfato de calcio (gesso)

No conjunto de obras analisadas verificou-se que a pintura representando a
Epifania do MASS de Evora e a Nossa Senhora da Rosa do MRDL em Beja, tém
camadas de preparacédo de natureza idéntica. Tal como sucede nas preparacdes
a base de cré, também estas séo ricas em aglutinante, tendo-se detectado em
amostras com a estratigrafia completa a espessura maxima de 235 pum na

Epifania e 159 um na Nossa Senhora da Rosa.

Relativamente a natureza do estrato preparatorio a analise elementar (SEM-
EDS) revelou a associacdo entre os elementos célcio (Ca) e enxofre (S),
indicando tratar-se de sulfato de calcio (Fig. 5.11 — €)). As imagens BSE mostram
que em ambas as pecas a preparacao foi aplicada em véarias deméaos sendo por
vezes possivel distinguir dois estratos de diferente granulometria: o primeiro de
granulometria mais grosseira e o segundo, mais proximo dos estratos pictéricos,
de granulometria mais fina (Figs. 5.9 e 5.10). Esta préatica corresponde as
indicagbes dadas nos tratados da época, nomeadamente no Libro dell’Arte della
Pintura de Cennino Cenninni, que aconselhava a que as primeiras aplicacdes
deveriam ser de “gesso grosso”, sobre as quais era aplicado “gesso fino” ou
gesso sotille (CENNINI: 1988, pp. 155-158). Designagdes utilizadas pelos
tratadistas e associadas por diversos autores as caracteristicas fisico-quimicas
de cada material que, dependem do processo de transformacao a que foi sujeito,
dando origem a compostos cujos constituintes apresentam diferentes fases de
hidratagédo. O “gesso grosso” era obtido por calcinagédo do gesso, processo que
dependendo das condigcBes em que ocorre, nomeadamente a temperatura, da
origem a compostos com diferentes fases de hidratagdo, havendo neste caso um
predominio de fase anidra (anidrite - CaS0Oa4), simultaneamente e em menor
guantidade com a fase dihidratada (sulfato de célcio dihidratado, gesso -
CaS0.4.2H20). Enquanto o gesso sotille resulta da imersdo em agua de “gesso
grosso” previamente moido que, ao precipitar forma um composto formado
maioritariamente por sulfato de calcio dihidratado (gesso), conjuntamente com
anidrite e por vezes bassanite (sulfato de calcio hemihidratado — CaS04.1/2H20)
(GOMEZ: 2005; ANTUNES, et al: 2013).
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20.0KV 10.9mm x140 BSECOMP 40Pa '

Figura 5.9 — Epifania (MASS, Evora): a) e b) corte estratigrafico (M. O.) e
imagem SEM em modo de electrdes retrodifundidos (BSE).
© créditos fotogréaficos: Rita Vaz Freire, Lab. HERCULES-UE
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Figura 5.10 — Espectro FTIR que mostra a presenca de gesso dihidratado,
anidrite, dolomite, calcite e proteina.
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Pontualmente foram também detectados elementos como o calcio (Ca), aluminio
(A, silicio (Si), enxofre (S) e estréncio (Sr) que indicam a presenca de outros
minerais os quais, devido a origem natural do gesso, se encontram normalmente
a ele associados. E o caso da calcite (Ca COs) que aparece sob a particulas de
granulometria grosseira (Fig. 5.11- e)) ou da celestite (SrSQOa4), em particulas de
dimensdes muitos variaveis (Figs. 5.11 — d) e f)). Este dltimo um mineral que
surge com frequéncia em pintura portuguesa e espanhola do século XVI, tal
como demonstram estudos recentemente publicados (COROADO, et al.: 2013;
GOMEZ: 2005).

Curiosamente, e embora estas preparacfes em gesso parecam ter sido
aplicadas segundo a férmula tradicional de gesso fino (sotille) sobre grosso, ha,
no entanto, uma diferenca bastante significativa entre as duas obras. A
preparacdo da Nossa Senhora da Rosa, revelou a presenca de um estrato
(primeira(s) aplicagdo(s)) contendo uma grande quantidade de particulas de
elevada densidade electrénica, cuja analise pontual EDS permitiu verificar tratar-
se de particulas de chumbo (Pb) (Figs. 5.11 — d) e g)). Neste caso particular em
que o branco de chumbo foi adicionado apenas nas primeiras aplicacdes da
camada de preparacéao, leva-nos a crer que esta adicéo foi intencional, de forma
a tirar partido das propriedades secativas deste pigmento, diminuido o tempo de
secagem entre camadas de forma a acelerar todo o processo prévio de

preparacao do suporte.

5.6. Aglutinantes presentes nas preparacdes a base de sulfato de

calcio (gesso)

No que diz respeito aos aglutinantes associados a este tipo de preparagao, a
observacdo das amostras revelou estratos ricos em aglutinante, tal como sucede
nas preparacdes a base de cré. Através da andlise de grupos funcionais por u-
FTIR detectou-se a presenca de materiais de origem proteica (tabela 2), ndo

tendo sido detectadas substancias de origem oleosa.
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Figura 5.11 — Nossa Senhora da Rosa (MRDL, Beja): a) e b) corte estratigrafico, imagem com luz
normal e ultraviolenta (MO), respectivamente; c) e d) imagem SEM em modo de electrbes
retrodifundidos (BSE) geral com localizagdo da zona analisada e pormenor com localizagdo da
particula de celestite analisada, respectivamente; €) mapa elementar combinado (SEM-EDS); f) e
g) espectro EDS de particulas de celestite e chumbo, respectivamente.

© créditos fotograficos: Rita VVaz Freire, Lab. HERCULES-UE
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MASSE MRDLB
Preparacfes a base de sulfato de calcio
Epifania | N.2 Sra. da Rosa
0 Total de amostras analisadas 26 15
a Sulfato de célcio 26 15
| Calcite 9 2
E Aluminossilicatos 12 1
wn Celestite 17 7
Branco de chumbo (apenas no 1° estrato) -- 6
Total de amostras analisadas 6 11
Gesso dihidratado 6 11
o Anidrite 3 3
= Dolomite 2 -
L | calcite 4 1
= Silicatos 1 2
Proteina 4 6
Cerussite -- 2
Espessura (um) 53 - 235 36 — 159

Tabela 5.2 - Resumo dos resultados obtidos relativamente as pinturas com
preparacdes a base de sulfato de célcio (gesso).

5.7. Imprimituras

Os exames radiograficos mostram em todos os painéis pinceladas largas que
abrangem a totalidade da superficie pintada e que assinalam a presenca de uma
camada contendo materiais de elevada densidade electrénica (Fig. 5.12).

Esta camada correspondente, na totalidade dos cortes estratigraficos, a um
estrato de cor branca aplicado sobre a preparacdo e cuja espessura varia entre
1 um e 70 ym. A analise por SEM-EDS mostrou igualmente a presenca
maioritaria dos elementos Pb (chumbo) e Ca (calcio), que a analise através de
U-FTIR mostrou corresponder a uma camada constituida essencialmente por
branco de chumbo e calcite - a imprimitura (Figs. 5.13 e 5.14).

Na maioria dos cortes estratigraficos nota-se que a linha de contacto com a
preparacdo é bastante mais irregular em comparacdo com a linha de contacto
com a camada cromatica, o que mostra claramente que a imprimitura foi
aplicada, tendo depois sido alisada de forma a criar uma superficie o mais regular

e uniforme possivel (Fig. 5.13).

161



(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS

Figura 5.12 — Sto. Amaro, S. Bento f 3
e S. Roméo (pormenor): a) e b) 3
fotografia com luz normal e [i&
radiografia, respectivamente.

© creéditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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Figura 5.13 - Ultima Ceia (MASS, Evora): a) 4000 o
corte estratigrafico, imagem com luz normal , Jﬁpﬂ

(M.O) b) imagem SEM em modo electrBes
retrodifundidos (BSE); c) mapa elementar °
(EDS) do chumbo (Pb); d) espectro EDS de uma
particula de chumbo (Pb) da imprimitura.
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© créditos fotograficos: Rita V. Freire, Lab. HERCULES-UE
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Figura 5.14 — Espectro FTIR da
imprimitura  constituida por
branco de chumbo (cerussite),
calcite, silicatos e oleo.
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Os dados obtidos relativamente a imprimitura sdo idénticos no conjunto de obras
analisado, excepto na Nossa Senhora da Rosa (MRDLB) onde foi detectada, a

existéncia de forma sistematica de particulas de cor vermelha intensa. Trata-se
de particulas onde a anadlise através de SEM-EDS detectou a presenca do

elemento Hg (mercurio) associado ao enxofre (S), tendo-se identificado como

sendo o pigmento conhecido por vermelhéo (sulfureto de mercurio — HgS). Neste

caso, foram adicionadas pequenas quantidades de pigmento vermelho de forma
a alterar as propriedades O6pticas da imprimitura (Fig. 5.15). Imprimituras
coloridas através da adicao de vermelhdo e laca vermelha e aplicadas sobretudo

nas carnacbes foram detectadas em obras de Maarten van Heemskerck

(DUNKERTON, et al.: 1988, p. 28; HENDRIKS, et al.:1993, p. 78)

‘BB curp

4693
MAG: 850 x_HV: 20.0 kV WD: 10.7 mm -

100 pm

Figura 5.15 — Nossa Senhora da Rosa
(MRDL, Beja): a) corte estratigrafico,
imagem com luz normal (M.O); b) mapa
elementar combinado (SEM-EDS) com
localizacéo da particula analisada; c) anélise
elementar, espectro EDS de uma particula
de vermelh&o (HgS).

© créditos fotograficos: Rita V. Freire, Lab. HERCULES-
UE
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5.8. Aglutinantes presentes na imprimitura

Embora ndo tenha sido feito um estudo aprofundado sobre os aglutinantes
empregues foram, no entanto, detectadas através de andlise por U-FTIR
materiais de origem oleosa e proteica estes ultimos provavelmente provenientes

da camada subjacente de isolamento (Fig. 5.14 e tabela 5.3).

MRDL
MASSE INSBNT
B
. ©
< %) 0 ©
» ® o 2
e | 2 ]¢2 2 g
. 5 2 ] & o ©
Imprimitura o s} 5] " 8 )
= s Q
s |s | 212 | g | 3| 8|8 |¢ 5
o) - o = 2 o
s | & | d g | = g | = 2 S | ©
T | s | %5 2 | e8| 2| ] g | 5 || g8
g = <o = 2 c o 2 ) S50 %)
= = < Ke] o 1S > o c " n o
(=% = s © ] - O c k] 0] o] 0 = o,
w i) n L m no < < a 04 <> zZ
Total de amostras 31 35 8 3 4 18 2 1 20 2 17
Branco de Pb 30 31 1 3 3 17 1 1 20 1 17
Calcite 25 19 3 3 15 1 1 18 9
v | Minio 3 1 - 2 -- - - 2
a Vermelh&do - - - - - 2 - 6
I | Cvegetal 3 2 -
E C animal 1 -
| Quartzo 1 2 1
Corante vermelho 1 1 -- 1
Amarelo de Pb e Sn 3 1 - 2 1
Fe (ocre?) 4 1 --
Total de amostras 7 18 2 3 2 2 2 3 2 2 1
Branco de Pb
(cerussite ou 7 7 2 3 2 2 2 3 2 2 1
hidrocerussite)
x | Calcite 6 7 2 3 2 2 2 3 2 2
T | Caulinite - - - 2 - 1
= | Silicatos 6 4 1 -- 2 1 1 1 1 1
Carboxilatos
i 6 1
metalicos
Oleo 5 5 1 2 1 1 - 1 1 1 1
Proteina 4 - 1 1 2 1 2 1 1 --
Espessura (um) 0-70 | 0-51 | 0-37 | 1-52 | 224 | 2-35 | 2-39 | 1-37 | 126 | 2-41 1-34

Tabela 5.3 - Resumo dos resultados obtidos relativamente as imprimituras.
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Local Pintura Preparacéo Esp. (um) Imprimitura Esp. (um)
Branco de chumbo
Anunciacao . Calcite
(c. 1560-70) cré 6-103 | 5le0 2-35
Proteina
< Branco de chumbo
Adoragdo dos Pastores cré 28-287 | Calcite 2-39
(c. 1560-70) Proteina
Branco de chumbo
Pentecostes . Calcite
!r’\(ljeBn’\; (c. 1560-70) Cré 150-174 Aleo 1-37
Proteina
Branco de chumbo
Ressurreicdo . Calcite
(c. 1560-70) Cré 17- 143 Sleo 1-26
Proteina
Branco de chumbo
Assuncéo e Coroacao da Virgem . _ Calcite _
(c. 1560-70) Cre 5-148 Oleo 2-41
Proteina
Branco de chumbo
. N& Sr2 da Rosa Calcite
MRDL, Beja (c. 1565-70) Gesso 36 — 159 vermelhio 1-34
Oleo
St Ana, a Virgem e St? Isabel Cré 36 — 209 (B:Z;(t:g de chumbo
(c. 1570) Sleo 1-37
Branco de chumbo
(E(:p";fj‘s’yg) Gesso 53-235 | ool 1-70
Proteina
Branco de chumbo
Baptismo de Cristo . Calcite
MASS Cré 35-261 ” 1-51
Evora (¢ 4579 ICD)rlﬁtoel'na
Ultima Ceia Branco de chumbo
(c. 1570) cré 117 — 463 8ngte 2-51
Branco de chumbo
St° Amaro, S. Bento e S. Roméo . Calcite
(c. 1560-70) Cre 33-48 Oleo 2-24
Proteina

Tabela 5.4 — Resumo das camadas de preparacao e imprimitura.
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5.9. Sintese dos resultados sobre as camadas preparatorias

- A rebarba e bordo com a madeira a vista esta presente em todas as pinturas
deste conjunto, o que demonstra que as camadas preparatérias foram
aplicadas com os painéis de madeira ja inseridos nas respectivas molduras e
gue estes mantém as dimensdes originais, embora actualmente, e excepto no
caso das pinturas que integram o retabulo de Terena, ndo permanecam nas

molduras originais.

- A observacédo das imagens de raios-X, conjuntamente com a observacéo ao
microscopio Optico das amostras recolhidas, permitiu detectar a presenca da
chamada camada de preparacdo em todas as pinturas analisadas, a qual foi
dada em varias demaos, de forma a cobrir a totalidade da superficie do suporte,
como era pratica habitual.

- A conjugacao de dados obtidos através da analise por SEM-EDS e p- FTIR
permitiu a identificacdo de duas tipologias distintas relativamente a natureza
dos materiais constituintes: preparacdes a base de sulfato de célcio (gesso) e

preparacdes a base de carbonato de célcio (cré).

- As preparacdes a base de sulfato de calcio (gesso) foram identificadas apenas

nas pinturas Epifania e Nossa Senhora da Rosa.

- As preparacdes a base de carbonato de calcio (cré) foram identificadas em
todas as pinturas do retdbulo da Igreja de Nossa Senhora da Boa Nova
(Terena) e no conjunto de pinturas do MASSE, excepto na Epifania. notando-

se assim uma predominancia no uso do carbonato de calcio (cré).

- Todas as pinturas apresentam a preparacéo branca a excepcéao da Ultima Ceia,
de cor ligeiramente amarelada. Esta coloracdo parece estar associada a
presenca de particulas amarelas as quais se verificou corresponderem a
aluminossilicatos de ferro designados por ocres amarelos. A presenca de
forma sistematica deste pigmento parece indicar que a sua adicdo foi

intencional.
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- Relativamente as pinturas com preparacdes em gesso, ambas as pecas
apresentam cor branca, morfologia e composicao idénticas tendo, no entanto,
a Nossa Senhora da Rosa a particularidade de ter sido adicionado branco de
chumbo na primeira aplicagcdo da camada de preparagéo. Este pigmento com
forte pode secativo foi adicionado numa fase inicial de aplicacdo da
preparacdo eventualmente para acelerar o processo de secagem desta

camada e consequentemente todo processo de execucao da obra.

- Em todas as pinturas foi detectada a presenca de uma camada de imprimitura
branca feita a base de branco de chumbo e calcite. Esta camada intermédia
entre a preparacao e o desenho tem aqui uma tripla funcéo: isolar a camada
de preparacdo, conferir luminosidade a pintura e servir de base para o
desenho. Embora tenha sido detectada em obras de artistas nérdicos de finais
do séc. XV, no inicio do séc. XVI o uso desta camada de forma sistematica
da-se apoés o regresso a Flandres de Jan van Scorel vindo de Italia (c. 1525)
onde manteve contactos com Rafael, artista responsavel pela reabilitacdo
desta pratica, e tendo-se difundido através seu ciclo de colaboradores entre
0s quais se incluem nomes como Maarten van Heemskerck (1498 — 1574),
Jan Swart van Groningen (c. 1495 — c. 1563) ou Jan Vermeyen (1500-1559),
0 que nos permite fazer uma primeira aproximacao de Francisco de Campos

a este circulo de pintores.

“It has been found in some early German panels, and sporadically in the Hans
Memling and Gerard David groups, for instance. Scorel, however, could not have
learned the use of such a layer from his master in Amsterdam. It begins to show
up in some of Scorel's early works produced during his journey to Italy, but only
appears consistently after his return north. It was the three-fold function of this
layer that was peculiar to the efficacy of Scorel's painting technique: it isolated
the ground, added to the painting's luminosity, and provided "tooth" for the
underdrawing, a function almost unique to the Scorel group.” (FARIES, M. et al,
1995, p. 136)
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- A aplicacao da imprimitura directamente sobre a camada de preparacao e a
alteracdo intencional da cor, através da adicdo de vermelhdo, feita na
imprimitura da Nossa Senhora da Rosa, demostram que Francisco de
Campos usou esta camada ndo s6é como camada de isolamento, mas também

para determinar efeitos cromaticos na pintura final.
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6. O Desenho Subjacente

4.1. Nota Introdutdria

Entende-se por desenho subjacente o desenho aplicado sobre um suporte e que
precede outros estados da execucdo pictorica. E um estado intermédio do
processo de elaboracdo pictérico composto por diversas fases, as quais séo
mais ou menos elaboradas dependendo da técnica do pintor. Tem como principal
funcdo situar os diversos elementos que compdem a pintura e, desta forma,
orientar o pintor durante a fase de execucédo pictérica (SHOUTE et al: 2010,
p. 31).

Até ao inicio do séc. XVI, a pratica flamenga aconselhava que o desenho fosse
executado directamente sobre a preparacdo e depois coberto por uma fina
camada de imprimitura que deixava transparecer as linhas subjacentes, com o
decorrer do século os pintores nérdicos comecam a executar o desenho sobre a
imprimitura (FARIES: 2008, p. 27). Em termos de materiais utilizados no
desenho, normalmente consideram-se dois grupos distintos: no primeiro grupo
inclui-se o desenho realizado com materiais de natureza fluida onde uma matéria
colorida se encontra em suspensao num meio aquoso, oleoso ou misto (ex. tinta
ferrogalica, pigmentos como o carvao animal e vegetal ou negro de fumo
dispersos em meio aquoso), aplicados a pincel; e um segundo grupo que
consiste no desenho realizado com um material seco e que compreende
materiais tais como varios tipos de carvao (vegetal e animal), grafite, pedra
negra, branca e vermelha (sanguinea) ou pontas metalicas?, neste Ultimo caso
designado por desenho inciso (BOMFORD: 2002, p. 26-27).

by

Relativamente a sua tipologia, pode apresentar-se sob a forma de desenho
subjacente de repeticdo ou desenho subjacente de invencédo. No desenho de
repeticdo o artista recorre aos chamados sistemas mecanicos de transposicao
assistida, tais como a quadricula, o estresido ou o decalque. O método da

quadricula tem a vantagem de possibilitar que se efectuem alteracbes nas

1 As pontas metalicas podem ser de chumbo, chumbo e estanho, prata, ouro, cobre, bronze, podendo surgir

misturados de forma a obter uma dureza determinada ou tons especificos (GARRIDO: 2006, p. 52)
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dimensdes do desenho relativamente ao desenho original, enquanto quer na
utilizacdo da técnica do estresido como na passagem do desenho por decalque,
a transposicao é feita a mesma escala que o desenho original. Qualquer dos
sistemas tera sido utilizado isolado ou em conjunto, e pode ter sido usado total
ou parcialmente numa obra, quer seja original ou copia. Quando o desenho surge
como um “esbog¢o” da composicdo feito em linhas gerais ou de forma muito
pormenorizada, onde diversos tipos de linhas formam o modelado e sombras da
composicdo, estamos perante o chamado desenho de invencgéo. Além destes
dois tipos de desenho podem ainda surgir tracos de referéncia, ou seja, tracos
gue o pintor utilizou para delimitar a cena, dividir 0 espaco ou criar perspectivas.
Por fim e a titulo excepcional podem ainda surgir a introducdo de partes de
desenho, normalmente rostos, feitos em papel e colados ao suporte (HABERT:
1992, p. 48).

Embora cada mestre utilize especificidades técnicas que caracterizam a sua
obra, em termos gerais, as caracteristicas basicas que definem os desenhos
subjacentes flamengos do séc. XV e XVI sdo, por um lado, as linhas fortes e
determinacdo das sombras, de maneira minuciosa, com tragcos diversos de
diferente intensidade e dimensdo. O desenho italiano é habitualmente mais
ligeiro, as linhas que tracam a composi¢cao e modelam as figuras curvam-se para
se adaptarem as formas, e os tracos que definem as luzes e sombras sdo mais
escassos, tendendo nas figuras a insinuar as formas do corpo debaixo das
roupagens (GARRIDO: 2010, p. 15 - 29). Os meios secos foram utilizados desde
inicio do séc. XVI sobretudo em oficinas italianas, nomeadamente na oficina de
Rafael Sanzio (1483-1520) e o seu uso expandiu-se por toda a Europa tornando-
se na segunda metade do século a técnica predominante, devido as
possibilidades que este tipo de materiais oferecia de se trabalhar de forma mais
rapida e livre. Verifica-se, no entanto, ao longo do século uma continuidade no
uso de meios fluidos (DUNKERTON et al: 1988). No norte da Europa a
preferéncia pela utilizagdo de materiais secos verifica-se sobretudo com a
aproximacdo de pintores nordicos a artistas italianos conhecendo-se 0 uso
destes materiais em obras de inimeros pintores como Jan Provost (1465-1526),
Jan Gossaert (1478-1533), Bernaet van Orley (c. 1487-1541) ou Jan van Scorel
(1495-1562) (GARRIDO: 2006; SANTOS. 2012). Na pintura portuguesa do
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século XVI o desenho subjacente analisado até a data corresponde as praticas
europeias correntes relativamente ao material utilizado, o carvao, sendo este
material aplicado em suspensao num liquido e ndo a seco, facto que demonstra
uma continuidade nas préticas tradicionais predominantes durante o século
anterior (SANTOS: 2012, p. 118).

Relativamente ao posicionamento do desenho na estratigrafia da pintura, no séc.
XVI, contrariamente ao que acontece no seéculo anterior, verifica-se uma
tendéncia cada vez maior para efectuar o desenho sobre a imprimitura, tal como
indicam os tratadistas italianos Vasari e Armenini. Esta mudanca esta
relacionada com o contacto de alguns pintores nérdicos com artistas italianos,
sobretudo com Rafael Sanzio (1483-1520), apontado por diversos autores como
o responsavel pela implementacéo de novas formas de trabalhar cada vez mais
simples e rapidas que permitiam aos artistas dar resposta ao crescente numero
de encomendas que se verificou na época (FARIES: 2008). No contexto
nacional, sdo raros os exemplos conhecidos de pintores do século XVI que
optaram em algumas das suas obras por efectuar o desenho sobre a imprimitura,
séo eles o retabulo de Ferreira do Alentejo (c. 1549-1565) da autoria do pintor
Anténio Nogueira e da Igreja de S. Francisco em Evora um Cristo Atado & Coluna
(1570-80) do pintor Francisco Jodo, em ambos os casos o desenho foi realizado
com meio seco (carvdo) (MENDES: 2004: SANTOS: 2012, p. 34 e 93 -
Apéndices). Na maioria dos casos estudados até a data, o desenho aparece
sobre a camada de preparacdo e quando existe imprimitura, esta encontra-se
sobre o desenho subjacente desempenhando nestes casos a funcdo de
impermeabilizacdo da camada de preparacao e simultaneamente de fixacdo do
desenho., pratica que parece ser a mais comum, quer na pintura flamenga, como

na portuguesa.

O desenho pode ser observado de forma directa, sem o auxilio de meios de
observacdo complementares, em obras cuja camada cromatica perdeu o poder
de cobertura, quer por desgaste da superficie ou por alteracdo da camada de
pintura, em obras inacabadas, em pinturas onde a técnica utilizada se baseia na
utilizacdo de camadas de pintura semitransparentes sobrepostas ao desenho de
forma a criar determinados efeitos luminicos, em situacdes excepcionais de

transposicao da pintura ou obras em avancado estado de degradacdo, em que

171



(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS

o desenho pode ficar a descoberto. Actualmente existem equipamentos que
permitem, nalguns casos, detectar a existéncia de desenho subjacente, tais
como a fotografia e reflectografia de infravermelho, sendo a fotografia com luz
rasante e a radiografia os meios mais indicados quando se trata de desenho com
incisdes. No entanto, para que o desenho possa ser detectado € necessario
reunir as seguintes condicdes: estarmos na presenca de uma camada de pintura
permeavel a radiacdo infravermelha (780 nm — 2000 nm), que haja contraste
entre o desenho e a camada subjacente e que o desenho seja composto por
materiais que absorvam a radiagéo infravermelha nos referidos comprimentos
de onda, como o carvao, motivo pelo qual o desenho nao é detectado quando
realizado com tinta ferrogalica (VALADAS et al: 2016), pigmentos vermelhos
como a sanguinea e ocres (6xidos de ferro) ou sobre preparacdes coloridas
facilmente se confundem os materiais aplicados no desenho e camadas
preparatérias. Partes ou a totalidade do desenho podem também ndo ser
detectados por se encontrarem cobertas por camadas de cor cuja constituicdo
contenha grande percentagem de pigmentos negros ou pigmentos com forte
poder de absorcéo do infravermelho (ex.: malaquite).

E importante salientar que, tratando-se o desenho subjacente de parte do
processo criativo, ndo deve ser visto isoladamente. A sua andlise e interpretacéo
deve incluir obrigatoriamente uma observacdo directa da obra assim como a

integracdo dos resultados obtidos nos diferentes exames e analises realizados.

6.2. Metodologia

O estudo do desenho subjacente abrangeu os ndcleos obras do MDJF-Lagos,
INSBN-Terena?, MAS-Santiago do Cacém, MASS-Evora e MRDL-Beja, num
total de catorze pinturas, tendo o seu registo sido efectuado através de fotografia

com luz visivel, reflectografia infravermelho e radiografia®. A fim de

2 No conjunto retabular de Terena foi possivel efectuar apenas reflectogramas parciais das pinturas do nivel
inferior.

3 Exames de area realizados por Rita Freire, Sénia g:osta, Sara Valadas, M2 do Carmo Oliveira e Nuno
Carrico (Laboratério HERCULES, Universidade de Evora).
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complementar o estudo realizado através dos exames de area foram recolhidas
micro-amostras contendo desenho que depois de montadas em cortes
transversais e englobadas em resina epéxida de forma a obter a estratigrafia da
pintura, possibilitaram através da microscopia éptica (M.O.) e anélise elementar
por microscopia electrénica de varrimento* (SEM-EDS) a identificacéo da técnica

e materiais utilizados.

6.3. Materiais e técnicas empregues

A observacéao directa deste conjunto de obras em locais onde a transparéncia de
algumas camadas o permite, permitiu verificar que o desenho é perceptivel a
superficie sob a forma de tracos de cor negra (Fig. 6.1). Os exames de area,
conjuntamente com analise quimica revelaram a utilizagdo de varias técnicas de
elaboracao do desenho subjacente. Neste conjunto de pinturas, verificou-se que
embora tenha sido detectada a existéncia de tracos de desenho em todas as

pecas, nem sempre € possivel visualizar a totalidade do desenho subjacente,

como referido anteriormente.

Figura 6.1 — Desenho subjacente visivel & vista desarmada: a) Ultima Ceia (MASS, Evora),
pormenor do rosto de Judas; b) Baptismo de Cristo (MASS, Evora), pormenor dos pés de
Cristo.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire

Quando observado nos cortes estratigraficos, o desenho surge sob a forma de

pequenas particulas de cor negra e morfologia irregular, depositadas sobre a

4 Andlises realizadas por Luis Dias, Sara Valadas e Rita Vaz Freire (Laboratério HERCULES — Universidade
de Evora).
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imprimitura, formando uma linha descontinua de espessura que varia entre 2 um
e 11 um (Figs. 6.2 e 6.3).

Através da analise elementar por SEM-EDS, identificaram-se particulas ricas em
carbono (C), ndo se encontrando este elemento associado ao fosforo (P), o que
exclui a hipétese de se tratar de carvdo de origem animal (DUNKERTON et al:
1988, p. 35) e nos da indicagbes de que se trata de carvao vegetal (Fig. 6.4),
material utilizado na execucéo do desenho subjacente desde o século XV e que
a partir do inicio do século XVI se torna comum por toda a Europa, quer aplicado
a seco, quer em meio fluido (DUNKERTON et al: 1988, p. 27).

Figura 6.2 - Ultima Ceia (MASS, Evora): a) e b)
pormenor com localizagdo do local de
amostragem; c) reflectografia de infravermelho; d)
e e) corte estratigrafico, fotografia sob luz normal
e com luz ultravioleta respectivamente, sobre a
imprimitura sdo visiveis particulas negras de
. carvdo que formam as linhas de desenho
* subjacente.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire, Lab. HERCULES-UE
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No que diz respeito ao conjunto de obras estudado, este material foi identificado
em diversas pinturas, nomeadamente na Ressurreicdo, Adoracao dos Pastores,
Assuncédo e Coroacao da Virgem do conjunto retabular de Terena, em todas as
pinturas ditas das antigas capelas da Sé de Evora (MASSE) e na Nossa Senhora
da Rosa do MRDL.

"———(. ST~ s
t
o 3L E

Figura 6.3 — Sto. Amaro, S. Bento
e S. Romé&o (MASS, Evora): a) e
b) pormenores com localizacdo
do local de amostragem; c)
reflectografia de infravermelho d)
e e) corte estratigrafico, fotografia
sob luz normal e com luz
ultravioleta (M.O.) onde sao
visiveis particulas negras de
carvdo do desenho subjacente
sobre a imprimitura.

© creéditos fotograficos: Rita Vaz Freire,
Lab. HERCULES-UE
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Figura 6.4 — Epifania (MASS, Evora) a)
pormenor do local de amostragem b)
reflectografia de infravermelho; c) e d) corte
estratigrafico, imagem com luz normal e
ultravioleta (M.O.) onde se vé depositadas
particulas de carvdo sobre a camada
% branca de imprimitura; e) imagem SEM em
modo de electrdes retrodifundidos (BSE),
com localizagdo da particula analisada; f)
espectro EDS de uma particula de carvao

vegetal.

SE MAG: 900 % HV: 20.0 kV WD: 12.6 mm - = © créditos fotograficos: Rita V. Freire, LAB.
HERCULES-UE
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Ao observarmos a totalidade do desenho, percebe-se uma unidade e
uniformidade que demonstra o uso da mesma técnica em todas as obras, ou
seja, a utilizacdo de um material de natureza fluida onde o pigmento moido, neste
caso carvao vegetal, em suspensao num liquido foi aplicado a pincel.

Na mesma pintura, visto ao pormenor, os tracos de desenho apresentam
diferentes aparéncias e intensidades (Fig. 6.5). Por vezes surgem sob a forma
de linhas de aparéncia granulosa e irregular, onde o pigmento depositado nao
cobre totalmente a superficie e deixa perceber a textura da camada de
imprimitura subjacente, simultaneamente observam-se tracos mais regulares,
opacos e de maior intensidade. Esta diferenciagcdo pode estar relacionada com
diversos factores, como a textura da superficie da imprimitura, a maior ou menor
concentracdo de pigmento diluido no aglutinante e sua natureza, a fluidez da
solucdo utilizada, a quantidade de tinta contida no pincel, a extensdo e a
quantidade de tragcos executados pelo pintor de uma sé vez, 0s quais, quer em
conjunto, quer isoladamente, podem influenciar a aparéncia do traco. No
entanto, e como ja referido, ha uma uniformidade na forma como o desenho foi
executado, de um modo geral na maioria dos tracos nota-se uma maior
concentracédo de tinta e largura no inicio das pinceladas e que se vai esbatendo
a medida que o traco avanca e a quantidade de tinta contida no pincel vai
diminuindo, até terminar com o pincel quase seco deixando tracos de aparéncia
mais granulosa, que por vezes se confundem com desenho realizado a seco.
Esta situacdo leva a que a distingdo entre as duas técnicas nem seja sempre
evidente, pelo que ndo é de excluir a hipotese de pontualmente Francisco de
Campos ter utilizado ambas as técnicas.

As composicdes extremamente dindmicas foram esbogcadas com um desenho
esquematico realizado a méo levantada, onde tracos largos feitos com
movimentos rapidos e seguros demonstram grande liberdade, espontaneidade
e dominio técnico. Um complexo esquema de linhas de contornos ondulantes,
em curvas e contracurvas, forma o esbo¢o da composi¢édo e da uma leitura geral

do conjunto sem grande preocupacao em definir pormenores (Figs. 6.6 e 6.7).
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Figura 6.5 — Reflectografia de 1V, pormenores,
zonas de desenho a pincel de aparéncia
distinta: a) e b) Sto. Amaro, S. Bento e S.
Romao (MASS, Evora); c) Baptismo de Cristo
(MAAS, Evora).

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire, LAB.
HERCULES-UE
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Cacém), geral: a) imagem com

luz visivel; b) reflectografia de |

infravervemlho; ¢) esquema do
desenho subjacente.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire

Lab. HERCULES-UE ||
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Figura 6.7 — Baptismo de Cristo
(MASS, Evora) geral: a) &

imagem com luz visivel; b)
reflectografia de IV, ¢)
esquema do desenho
subjacente.

© creéditos fotogréaficos: Rita Vaz Freire, :

Lab.HERCULES-UE
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A tridimensionalidade das composicdes é conseguida através das linhas de
perspectiva das arquitecturas, das proporgcdes e posicionamentos das figuras e
do apontamento de alguns pormenores anatémicos, das vestes e panejamentos.
Os elementos decorativos raramente sdo marcados, no entanto, por vezes
surgem breves apontamentos que assinalam o0 seu posicionamento, ao contrario
das cenas de segundo plano que sdo esbocadas com a mesma destreza,
embora numa escala mais reduzida. Ndo ha marcagcédo de sombreados através
de tracejados, linhas paralelas ou cruzadas verificando-se, no entanto, duas
excepcOes, designadamente na veste do pastor que se encontra em primeiro
plano, a esquerda, na Adoracdo dos Pastores (MASS Cacém) e no manto da
Virgem na Anunciagdo (MDJF Lagos) onde linhas serpenteadas assinalam
zonas de sombra (Fig. 6.8).

Figura 6.8 — Marcacao de zonas
de sombra: a) e b) Adoragédo dos
Pastores: imagem com luz visivel
e reflectografia de v,
respectivamente; c¢) e d)
Anunciagdo: imagem com luz
visivel e reflectografia de
infravermelho, respectivamente.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire,
Lab. HERCULES-UE
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No entanto, em todas as pinturas, em zonas mais desgastadas, sao perceptiveis
a olho nu, manchas mais escuras, as quais atravées de reflectografia de IV se
verificou corresponderem a manchas de modelacédo ou pinceladas de refor¢o de
desenho subjacente. Surgem sobretudo em zonas onde predominam tons claros
de azul ou branco (vestes, panejamentos e zonas de céu) (Figs. 6.9 e 6.10) e
carnacgdes (Figs. 6.11 - 6.13), onde depois de esbocadas as linhas principais,
certas partes da composi¢do foram reforcadas e criados efeitos volumétricos
através de pinceladas largas e manchas de tinta, mais ou menos opacas. O
desenho de tonalidades acinzentadas assim criado, a que alguns autores se
referem como grisalle subjacente (WOUDHUYSEN-KELLER: 1995, p. 67), era a
base sobre a qual o pintor sobrepunha as camadas de tinta. Este método de
trabalho era mais rapido e economico pois ndo obrigava a marcacao
pormenorizada da composicdo através de um rigoroso e complexo desenho,
como era pratica comum no século XV e inicio do século XVI. Ao aplicarem as
camadas de tinta sobre areas previamente cobertas por manchas de desenho,
0S pintores conseguiam efeitos de claro/escuro mais contrastados e
simultaneamente, obtinham uma enorme gama de tonalidades com um reduzido
namero de pigmentos e menores quantidades de tinta, funcionando o desenho
em grisaille como uma espécie de transicdo entre o desenho e a camada de
pintura (DIETZ: 2011, p. 92). Desenho e camada pictorica funcionam em
conjunto e influenciam-se mutuamente pelo que ndo devem ser interpretados

isoladamente.

Figura 6.9 -
- Manchas de
' modelacdo em
zonas de céu.
. Baptismo de Cristo
(MASS, Evora),
‘ pormenor: a) e b)
. Imagem sob
| radiacdo visivel e
reflectografia de I.V.,
respectivamente.

© créditos fotogréficos:
Rita VVaz Freire, Lab.
HERCULES-UE
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Figura 6.10 — Manchas de
modelacdo nas vestes.
Anunciacdo (MDJF, Lagos),
pormenor: a) e b) Imagem
sob radiagdo visivel e
reflectografia  de V.,
respectivamente.

© créditos fotograficos: Rita Vaz
Freire, Lab. HERCULES-UE

Figura 6.11 — Manchas de modelacdo em zonas de carnagdo. Nossa Senhora da Rosa
(MRDL, Beja), pormenor: a) e b) Imagem sob radiacdo visivel e reflectografia de
infravermelho, respectivamente.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire, Lab. HERCULES-UE
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Figura 6.12 — Assuncdo e Coroacao da Virgem (INSBN, Terena), pormenor de uma mao
esbogcada com manchas de modelacdo e que ndo aparece na pintura final: a) e b) imagem

sob radiacao visivel e reflectografia de 1.V., respectivamente.
© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire, Lab HERCULES-UE

Figura 6.13 — Sto. Amaro, S. Bento e S. Rom&o (MASS, Evora), pormenor: a) imagem sob
luz visivel; b) reflectografia de 1.V., hesita¢cdes na zona do rosto de S. Roméo feitas com
tracos e manchas.

O método € descrito em diversos tratados e muito apreciado por Karl van
Mander, e foi encontrado em pinturas de Hans Holbein (1460-1524), Maarten
van Heemskerck (1498-1574) (DUNKERTON, et al: 1988, p. 29; HENDRIKS, et
al.;1993, p. 79) e obras da Escola de Leiden, nomeadamente de Lucas van
Leyden (1494-1533) (FARIES: 2008) Cornelis Engebrechtsz (1462-1527),
Aertgen van Leyden (1498-1564) (DUIJN: 2011, p. 109; VANDIVERE: 2012).
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Nomes como Uccello (1397-1475), Lorenzo Lotto (1480- 1557) e Van Eyck
(1390-1441) utilizaram a técnica da grisaille subjacente normalmente em vestes
de cor verde e elementos da paisagem, (WOUDHUYSEN-KELLER: 1995, p. 68).
No que diz respeito a pintura portuguesa, nao temos conhecimento de
referéncias ao uso desta técnica excepto em duas obras de Greg6rio Lopes®,
nomeadamente as pinturas S. Pedro, S. Paulo e o Descobrimento da Cruz do
Museu de Arte Sacra da Sé, Evora, onde foram detectadas zonas onde manchas
e pinceladas foram utilizadas para definir motivos, como figuras e arquitecturas

(Fig. 6.14), o que podera indicar uma possivel ligacdo entre os dois pintores.

Figura 6.14 — Descobrimento da Cruz (c. 1540-1545), Gregorio Lopes
(MASS, Evora): a) pormenor sob luz visivel; b) reflectografia de
infravermelho onde se observam manchas que esbo¢cam duas figuras

que aparecem na composicao final.
© créditos fotogréaficos: Rita Vaz Freire, Lab. HERCULES-UE

As constantes adaptacdes feitas na fase de execucdo do desenho, mostram a
forma espontanea e livre de trabalhar de Francisco de Campos. Os temas foram
provavelmente copiados de pequenos esbog¢os ou inspirados em gravuras e
reproduzidos no suporte pictérico a mao levantada, o que em nosso entender
justifica as inumeras alteracbes e adaptacbes efectuadas. Facto que se

5> Reflectografia de IV realizada durante a intervencdo de conservacio e restauro a que as pecas foram
submetidas.

185



(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS

comprova nao s6 pelas caracteristicas livres do desenho mas também pela
inexisténcia de quadriculas, linhas de referéncia ou incisbes de contorno que
denunciassem o uso de métodos de transposi¢do do desenho preparatorio. O
Gnico método deste tipo detectado foi a utilizacdo do estresido, técnica que
consiste na passagem do desenho feito em papel e posteriormente picotado, o
desenho assim preparado € colocado sobre a superficie a pintar sendo depois
batida uma bolsa de pano contendo carvdo moido surgindo assim o desenho
impresso sob a forma de linhas de contorno dos motivos constituidas por
sucessivos pontos de cor negra.

Trata-se de uma técnica de transposicdo de modelos muito comum na época,
aplicada sobretudo na reproducdo de motivos repetitivos como no caso dos
tecidos brocados. Este tipo de motivos surge ocasionalmente na obra de
Francisco de Campos, nhomeadamente em obras como o par de pinturas de
Lagos, a Epifania ou a Missa de S. Gregorio do MASSE entre outras. No entanto,
a técnica do estresido foi detectada apenas no tecido brocado que reveste o
trono na Nossa Senhora da Rosa (Fig. 6.15) e nas vestes de algumas figuras na
Missa de S. Gregoério (Fig. 6.16). Nestes casos a técnica foi utilizada da maneira
mais simples e comum, em que 0s motivos foram transpostos de forma continua,
sem adaptacdo aos volumes. Nas restantes pinturas ndo foi detectada a
existéncia do ponteado caracteristico da técnica, ndo sendo, no entanto, de
excluir a hipotese da sua utilizacdo dado que, por vezes o desenho estresido e
as linhas de contorno pintadas coincidem perfeitamente impossibilitando a sua
visualizagao.

Figura 6.15 - Nossa
Senhora da Rosa
(MRDL, Beja): a) e
b) pormenor do
brocado onde foi
utiizada a técnica
do estresido,
fotografia normal e
reflectografia  de
infravermelho,
respectivamente.

© créditos fotogréficos:
Rita Vaz Freire, Lab.
HERCULES-UE
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Figura 6.16 — Missa de
¥ S. Gregorio (MASS,
W Evora): a) e b
! pormenor do brocado
onde foi utilizada a
técnica do estresido,
fotografia normal e
reflectografia de
infravermelho,
respectivamente.

© créditos fotogréaficos: Rita
V. Freire, Lab. HERCULES-
UE

Em todas as pinturas, excepto no Baptismo de Cristo e Sto. Amaro, S. Bento e
S. Roméo, foram detectados outros métodos de desenho, como o caso de linhas
rectas, circunferéncias e semicircunferéncias incisas, onde o pintor recorreu ao
uso de ferramentas, tais como pontas metalicas (estilete), 0 compasso ou régua
(Figs. 6.17 e 6.18) para posicionar motivos arquitectonicos. Pratica comum
desde o século anterior, quer na pintura flamenga, como na italiana ou na
espanhola, onde o desenho inciso € empregue normalmente na marcacado de
arquitecturas e chaos (GARRIDO, 2010, p. 23).

Figura 6.17 — Ultima Ceia (MASS,
Evora): a) e b) pormenor onde foi
sdo visiveis linhas incisas feitas
com compasso, fotografia normal
e radiografia, respectivamente.

© créditos fotogréficos: Rita Vaz Freire,
Lab. HERCULES-UE
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Figura 6.18 — Nossa
Senhora da Rosa
(MRDL, Beja): a) e b)
pormenor onde foi s&o
visiveis linhas incisas
feitas com estilete e
régua, fotografia normal
e radiografia,
respectivamente.

© créditos fotogréficos: Rita
Vaz Freire, Lab. HERCULES-
UE

6.4. Correspondéncia entre o desenho e a pintura

O desenho subjacente revela uma forma de trabalhar extremamente livre e
espontanea, que denota que o pintor ao efectuar o desenho parece nao ter tido
a preocupacdo em definir uma linguagem facilmente acessivel a terceiros, ou
seja, a eventuais colaboradores. Afirmacdo que se baseia quer na presenca
sistematica de inUmeros ajustes ou rectificacdes das formas, executados na fase
de desenho, como situacdes onde nos estagios finais de pintura as indicacoes
do desenho foram ignoradas tendo sido a composi¢cdo completamente alterada.
Todas estas alteracdes e rectificagcdes de forma encontram-se detalhadas nas
tabelas apresentadas no final deste capitulo. S&o particularmente interessantes
as situacBes que ocorrem nas pinturas o Baptismo de Cristo (MASS, Evora),
Anunciagdo e Apresentacao de Jesus no Templo (MMDJF, Lagos), onde foram
detectadas inscri¢cdes alusivas a temas que nado correspondem a representacao
pintada. Ao centro, na extremidade superior das trés pinturas, surge uma

inscricdo executada com o mesmo tipo de letra, a sigla I.N.R.l. (Fig. 6.19),
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formada pelas iniciais de lenus Nazarenus Rex ludaeorum (Jesus Nazareno Rei
dos Judeus), inscricdo que Pilatos mandou afixar na cruz onde Jesus Cristo foi
crucificado. Nos trés casos apontados, o tema pintado ndo esté relacionado com
a sigla inscrita, normalmente associada a representa¢gbes da Crucificagdo de
Cristo, e esta alteracao significa que o tema inicialmente previsto foi abandonado
e 0s painéis foram aproveitados sem ter havido a preocupacdo de apagar as
anotacdes anteriormente executadas. Curiosamente na pintura da Apresentagéo
de Jesus no Templo, em baixo da referida sigla detectou-se uma outra inscrigéo,
com as palavras - a purificacéo de nosa Sefiora® (Purificacdo de Nossa Senhora)
(Fig. 6.19 - d)) e que diz respeito a um episddio da vida da Virgem directamente
relacionado com o tema pintado e que provavelmente faz referéncia ao altar
onde a pintura seria colocada’. Segundo a Lei Mosaica e o ritual do Levitico (12:
1-8), quando nascia uma crianca do sexo masculino®, e durante sete dias, as
parturientes eram consideradas impuras, sendo-lhes vedado o acesso ao templo
nos trinta e trés dias seguintes, findo este periodo que durava o total de quarenta
dias, os pais deviam apresentar-se no templo com a crianca e ai depositar uma
oferenda que, para os pobres era um casal de pombas acompanhado das suas
crias (REAU, 2000, pp. 272 - 277). O episédio que vemos na pintura de Lagos,
apenas relatado no Evangelho de S. Lucas (Lucas: 2: 22-40), representa a fase
final do ritual de Purificagdo que coincide com 0 momento em que Maria e José

apresentam Jesus no Templo levando consigo uma oferta.

De uma forma geral, verifica-se em todas as pinturas que ndo ha uma total
correspondéncia entre o desenho e a pintura, o que é perfeitamente normal se
tivermos em consideracao que o desenho foi feito de forma esquematica e com
enumeras alteragdes, servindo de orientacdo apenas para o pintor, 0 que mais
uma vez reflecte a forma de trabalhar livre e espontédnea de Francisco de

Campos. As maiores alteracdes acontecem a nivel do posicionamento de rostos

SInscricdo decifrada pelo Historiador de Arte Dr. Joaquim Oliveira Caetano a quem agradecemos a
colaboragao.

7 Segundo a Historiadora Teresa Desterro o par de pinturas de Lagos teria sido concebido para uma capela
dedicada a Nossa Senhora da Gléria (DESTERRO: 2008, p. 49)

8 Quando se tratava de uma rapariga este periodo era de duas semanas e durante sessenta e seis dias a

mulher ficava proibida de entrar no templo (REAU: 1996, p. 273)
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e maos, que frequentemente sao rectificadas na fase de execucédo da camada
pictorica (Figs. 6.20 e 6.21).

Figura 6.19 — Reflectografia de infravermelho, pormenores das inscricdes - a)
Baptismo de Cristo (MASS, Evora); b) Anunciacdo (MMDJF, Lagos); c) e d)
Apresentacado de Jesus no Templo (MMDJF, Lagos).

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire, Lab. HERCULES-UE
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Figura 6.20 — Epifania (MASS, Evora: pormenor da figura de S. José - a) e b)
fotografia com luz visivel e reflectografia de infravermelho, respectivamente.

© créditos fotogréaficos: Rita Vaz Freire, Lab. HERCULES-UE

Figura 6.21 — Sto. Amaro, S. Bento e S. Rom&o (MASS, Evora): pormenor da
figura de S. Romao — a) e b) fotografia com luz visivel e reflectografia de
infravermelho, respectivamente.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire, Lab. HERCULES-UE

Além das referidas alteracdes de composicao e rectificacdes das formas, surgem

também alteracbes executadas durante a fase aplicacdo das camadas de tinta,

dando origem aos chamados arrependimentos ou pentimenti (designacao

italiana). S8o na sua maioria situacbes em que o pintor fez alteracbes no

posicionamento e dimensdes de partes das figuras e aderecos decorativos ou

acrescentou elementos a composicao, como o exemplo da pintura Sta. Ana, a

Virgem e Sta. Isabel onde, numa fase avancada do processo pictérico foi
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efectuado o reposicionamento dos elementos que comp&em o relégio (Fig. 6.22).
Um outro exemplo é o caso da Ultima Ceia, onde se percebem diversas
alteracdes feitas em diferentes fases do processo pictérico. Numa primeira fase
foi preenchido o fundo que serviu de base a estrutura arquitectonica, tendo sido
reservado o espaco onde posteriormente foram pintadas as figuras dos
apostolos e de Jesus. Verifica-se, no entanto, que inicialmente o apostolo a
direita de Jesus se encontrava recostado sobre o seu ombro e posteriormente
foi pintado numa posicdo mais afastada (Figs. 6.23 — a), b) e ¢)). Na mesma
pintura vemos que inicialmente Cristo parece segurar um pao que
posteriormente foi ocultado por uma hdstia sobre um calice, elementos da
composicdo que também sofreram mudancas de posicionamento (Figs. 6.23 —
d), e), f)). Estas altera¢gbes foram executadas na fase de aplicacdo da camada
pictdrica e eventualmente poderam estar relacionadas com questdes de ordem
iconogréfica. Quer as rectificacbes de forma efectuadas em estagios inicias,
quer as alteracdes de composicao e arrependimentos executados em fases mais
avancadas do processo pictérico, demonstram grande autonomia e liberdade, e
reflectem uma criatividade e espontaneidade Unicas, patentes em toda a obra de

Francisco de Campos.

Figura 6.9 — Sta. Ana, a Virgem e
Sta. Isabel (MASS, Evora),
pormenor: a) fotografia com luz
normal; b) reflectografia de
infravermelho; c) radiografia.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire,
Lab. HERCULES-UE
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Figura 6.23 — Ultima Ceia (MASS, Evora), pormenores: a) e d) fotografia com luz normal; b)
e e) reflectografia de infravermelho; c) e f) radiografia.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire, Lab. HERCULES-UE
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6.5. Sintese de resultados sobre o desenho subjacente

- Em todas as obras analisadas verificou-se que o desenho subjacente foi
executado sobre a imprimitura. Como ja referido, esta camada intermédia entre
a preparacdo e o desenho tem aqui uma tripla funcéo, isolar a camada de
preparacao, conferir luminosidade a pintura e servir de base para o desenho. A
presenca de desenho subjacente executado a carvdo sobre uma camada de
imprimitura de branco de chumbo é considerada por alguns autores como uma
espécie de assinatura técnica da oficina de Scorel, e € uma prética também
seguida por Heemskerck durante o periodo em que trabalharam juntos (1527-
30) (FARIES: 1995, pp. 137-138), época em Francisco de Campos terd tido

contacto com estes pintores provavelmente como aprendiz.

Através da andlise elementar por SEM-EDS, identificaram-se particulas ricas
em carbono (C), ndo se encontrando este elemento associado ao fésforo (P), o
gue exclui a hipétese de se tratar de carvao de origem animal e nos indica que
se trata de carvao vegetal.

Apesar de ja se notar na Flandres a influéncia italiana do uso de meios secos
desde inicios do século, principalmente depois do regresso de Scorel de Itélia,
(c. 1525), Francisco de Campos parece nao se ter deixado influenciar e
permanece fiel a tradicdo flamenga, persistindo no uso predominante um meio

fluido para executar o desenho subjacente.

A reflectografia de IV permitiu visualizar em todas as composi¢cées que o
desenho subjacente foi executado a mao levantada de forma esquemaética,
apenas com a marcacao de linhas de contorno sem definir pormenores. Nao se
verificou o recurso a marcacado de sombreados através de tracejados, linhas

paralelas ou cruzadas.

Manchas de modelagdo marcam os volumes criando uma espécie de grisaille
subjacente, técnica utilizada principalmente nas carnacgdes, algumas vestes e
zonas de céu. Francisco de Campos prefere a utilizacdo de meios fluidos na

execucdo do desenho, prética tradicionalmente flamenga, que conjuga com
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uma forma livre e esquematica de executar o desenho que alguns pintores
italianos adoptam, nomeadamente Rafael Sanzio e que esta relacionada com
0 uso de meios secos (FARIES:1996).

O uso sistematico de camadas de modelacdo subjacentes ndo se verifica na
obra de nenhum outro pintor, o que faz de Francisco de Campos um caso Unico
no contexto da pintura nacional da 22 metade do séc. XVI. A preferéncia pela
utilizacdo de meios fluidos revela mais uma vez mais a influéncia de pintores
flamengos com os quais Francisco de Campos provavelmente terd iniciado a
sua formacédo, entre os quais Maarten van Heemskerck e Jan van Scorel,
artistas cujas obras foi identificada a utilizacdo de camadas de modelacdo
sobre uma camada de imprimitura feita a base de branco de chumbo
(HENDRIKS, et al.: 1993, p. 77; FARIES: 1995, p. 138). Com Francisco de
Campos esta técnica € de tal forma explorada que em obras como a Nossa
Senhora da Rosa € quase impossivel dissociar o desenho da camada pictorica.

o desenho subjacente ou seja a marcacao prévia da composicdo, em
conjugacdo com manchas de modelacdo assumem na obra de Francisco de
Campos patrticular relevancia, na medida em que a possibilitam a organizacao
do trabalho de forma a deixar reservas em zonas a pintar posteriormente,
enquanto a execucdo de manchas de modelacdo subjacentes permite a
aplicacdo de menos camadas de tinta conseguindo cores fortes e saturadas e
efeitos luminicos contrastados, tornando-se assim 0 processo mais rapido e

econdémico.

BN

Em relacdo a utilizacdo da técnica da grisaille considera-se necessario a
realizacdo futura de um estudo comparativo em obras de artistas como
Gregorio Lopes, Mestre de 1549 ou os Mestres de Abrantes e Sardoal de forma
a contribuir para esclarecer a relacdo artistica de Francisco de Campos com
alguns destes pintores e deste modo compreender algumas particularidades

existentes ja apontadas por diversos historiadores.

Foi detectado através do exame radiografico e/ou reflectografia de IV desenho
inciso na marcacéo de arquitecturas nas pinturas Anunciacao e Apresentacao

de Jesus no Templo (MDJF, Lagos), Anunciacao (INSBN, Terena), Epifania,
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Ultima Ceia, Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel e Missa de S. Gregoério (MAAS,
Evora) e Nossa Senhora da Rosa (MRDL, Beja),

- Através de reflectografia de IV foi detectada a técnica do estresido na
marcacdo dos brocados nas pinturas Missa de S. Gregério (MAAS, Evora) e
Nossa Senhora da Rosa (MRDL, Beja). Quer o uso de desenho inciso como da
técnica do estresido sdo bastante comuns na época quer em pintura italiana

como flamenga.

- Verificou-se a existéncia de enumeras rectificacdes das formas executadas
durante o processo pictorico assim como algumas alteracdes de composicao,
sendo as mais significativas as encontradas nas pinturas o Baptismo de Cristo
(MASS, Evora) e Anunciacio e Apresentacdo de Jesus no Templo (MMDJF,
Lagos) onde foram detectadas inscricbes alusivas a temas que néao

correspondem a representacao pintada.

- A liberdade com que o desenho foi executado, as inUmeras alteracdes e a
parcial ou total falta de correspondéncia entre as composi¢coes esbocadas e a
pintura final revelam néo ter existido grande preocupacéo em criar um codigo a

ser seguido por eventuais colaboradores, Francisco de Campos desenha para

Si proprio.
Tipo de desenho
Local Pintura . . o ]
meio fluido | incisdes estresido
MMDJF Anunciacédo X X
Lagos Apresentacdo do Jesus no Templo X X
Anunciacdo X X
Adoracéo dos Pastores
Tlglrir?a Pentecostes ‘
Assuncédo e Coroacao da Virgem X
Ressurreicao
MAS
Santiago | Adoracéo dos Pastores X
do Cacém
Epifania X X
Baptismo de Cristo X
MASS Ultima Ceia X X
Evora Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel X X
Sto. Amaro, S. Bento e S. Roméo X
Missa de S. Gregorio X X X
MBZE‘;\L N& Senhora da Rosa X X X

Tabela 6.1 — Tipos de desenho encontrados na obra de Francisco de Campos.
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Tabela 6.2 — Sintese de rectificacdes de forma, altera¢cdes de composicéo e arrependimentos.

Fotografia com luz visivel

| Refletografia de Infravermelho

Rectificac6es de forma

(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS

ADORACAO dos PASTORES (c. 1555 — 1560) — MAS, Santiago do Cacém

Alteracfes de composicéo

Arrependimentos

197

- 0 anjo que toca violino
foi pintado com o brago
direito mais abaixo do
gque 0 inicialmente
desenhado

- o rosto de S. José foi
desenhado de perfil e
pintado a trés quartos;

- 0o imagem da Virgem foi
desenhada mais
inclinada sobre Jesus;

- 0 chapéu que se
encontra no chéo foi
desenhado ligeiramente
mais a esquerda;

- a posigao do pastor ndo
corresponde a
esbocada;

- 0 anjo que se encontra
a segurar o pano onde
Jesus estd  deitado
inicialmente foi
desenhado mais abaixo.

- inicialmente ndo estavam
incluidos na composigdo o menino
com o moinho de vento entre os
dois pastores e o pedacgo de cornija
de pedra que vemos no chéo, em
seu lugar encontrava-se
posicionado o pastor ajoelhado
que foi desenhado mais a
esquerda;

- a figura de S. José escondido
atrds da coluna e o pastor com o
cordeiro as costas  foram
introduzidos numa fase mais
adiantada do trabalho sem terem
sido inicialmente esbogados;

- a arquitectura junto a figura de S.
José foi desenhada apenas com
um vdo com uma porta semi-
circular ao fundo, n&o incluindo
inicialmente o patamar, coluna e
porta com cornija triangular que
vemos na pintura final;

- a guitarra que se encontra no
chdo foi antes desenhada e
posteriormente esbogada a tinta
junto a extremidade inferior da
pintura, tendo sido finalmente
pintada numa posigdo mais para
cima e inseridos elementos
arquitectonicos  espalhados no
chéao.

- o cesto foi
pintado mais
pequeno tendo
sido depois
aumentado.
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ANUNCIAGAO (c. 1560 -1565) — MMDJF, Lagos

Fotografia com luz visivel | Reflectografia de IV Rectificacdes de forma Alterac6es de composicéo Arrependimentos
- 0 posicionamento da Virgem, | - na extremidade superior ao centro | - ndo detectado.
nomeadamente a cabegca e mao | surge uma inscricdo feita a seco —
esquerda assim como do anjo | INRI, tal como acontece nas pinturas
foram pintadas mais inclinadas; Baptismo de Cristo (MASS, Evora) e
- 0 panejamento das vestes da | Apresentagdo de Jesus no Templo
Virgem e do anjo foram alterados. (MMDJF, Lagos).
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APRESENTACAO de JESUS no TEMPLO (c. 1560 -1565) — MMDJF, Lagos

Fotografia com luz visivel | Reflectografia de IV Rectificag6es de forma Alterac6es de composicéo Arrependimentos

- a Virgem foi desenhada mais | - na extremidade superior ao | - foram feitas
inclinada sobre o Menino; centro surge uma inscri¢do feita | modificagdes nas pontas
- aimagem de S. José encontrava-se | a seco — INRI, tal como acontece | da mitra do Sacerdote;
mais proxima do Sacerdote e foi | nas pinturas Baptismo de Cristo | - as méos da Virgem
esbogada com a inclinag&o do corpo | (MASS, Evora) e Anunciagdo e | sofreram algumas
no sentido contrario; (MMDJF, Lagos). alteragbes no
- a posicao inicial das duas figuras posicionamento.

femininas de segundo plano a direita
néo corresponde ao esbogo inicial;

- na arquitectura de fundo, a
esquerda, pode ver-se o eshogo de
uma porta ou arco que ndo chegou a
ser pintada;

- a mao esquerda do Sacerdote,
junto a cabeca do Menino foi
desenhada noutra posicao.
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MISSA de S. GREGORIO (c. 1565 — 1570) — MASS, Evora

‘ Reflectografia de Infravermelho

Rectificac6es de
forma

Alteracdes de
composicdo

Arrependimentos

200

- a dimensdo e
posicdo da hostia
que o Papa segura
nas maos foram
alteradas;

- o didcono que tem
na méo um
incensario foi antes
desenhado com a
méo direita mais
para cima;

- a posigao inicial do
Papa em frente ao
altar era ligeiramente
mais para a frente.

- ndo detectado.

- 0 didcono com o
incensario foi
pintado
inicialmente numa
posicdo diferente,
mais chegado para
a frente;

- as dimensdes da
campainha que a
figura de costas no
primeiro plano tem
na mao foram
aumentadas;

- 0 volume das
cabegas do grupo
de frades que se

encontra a
esquerda, em
primeiro plano foi
aumentado;

- 0 comprimento
das vestes do
Papa nas costas
foi aumentado.
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Sta. ANA, a VIRGEM e Sta. ISABEL (c. 1570) - MASS, Evora

Reflectografia de Infravermelho

RectificagOes de

Alteracdes de

Arrependimentos

201

forma composicéo

- 0 manto de Sta. | -nocasariode | - os nimeros do
Isabel foi pintado mais | segundo relégio assim
para o centro da | plano, a | como o ponteiro
pintura do que o | direita, foi | (brago) foram
desenho inicial; pintado um | inicialmente

- 0 manto de Sta. Ana
junto a extremidade
esquerda da pintura,
foi pintado mais curto
do que o esbogado;

- a méo direita de Sta.
Isabel foi inicialmente
desenhada e pintada
mais acima;

- Sta. Isabel foi pintada
mais inclinada para a
frente do que o
desenho inicial;

- a marcagao inicial da
manga esquerda da
Virgem néo
corresponde ao que foi
pintado.

telhado em
vez do
pinaculo que
foi desenhado
inicialmente.

pintados numa
posicdo e depois
reposicionados
sofrendo uma
rotacdo para a
direita;

- 0 tamanho da
cabeca de Sta.
Ana foi
aumentado;



Fotografia com luz visivel

EPIFANIA (c. 1570) — MASS, Evora

Reflectografia de Infravermelho
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Rectificacfes de
forma

Alteracdes de
composicao

Arrependimentos

202

- 0 manto da Virgem,
no chao cai de forma
diferente, junto ao
cesto e ao cofre;

- a figura do Menino
Jesus foi pintada
numa posi¢cdo mais
acima do desenho

esbocgado;
- a mao do rei mago
ajoelhado foi

esbogada em vérias
posicdes diferentes,
tendo sido pintada
mais acima e sobre o
manto da Virgem
que também foi
reposicionado.

- ndo detectado.

- as dimens6es do
rei mago de
joelhos foram
aumentadas;

- 0 manto de Sta.
Isabel junto aos
livros era mais
largo e foi
posteriormente
tapado pelo tapete
e estante;

- o limite das
vestes junto a bota
do rei Mago

ajoelhado nédo
corresponde a
camada de
modelagao

colocada numa
fase anterior;

- a forma da base
do cofre que o rei
Mago oferece ao
Menino foi
modificada.
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BAPTISMO de CRISTO (c. 1570) — MASS, Evora

Reflectografia de Infravermelho

Rectificac6es de

AlteracGes de

Arrependimentos

203

forma composicdo
-afigurade S. Jodo foi | - sob aimagem do | - as pernas do anjo
pintada mais abaixo do | Padre Eterno | da direita foram

desenho inicial

- a figura de Cristo foi
pintada mais a
esquerda do desenho
inicialmente esbocado.
Séo visiveis linhas nos
bragos, pernas e
tronco que denunciam
a hesitagdo do pintor
na hora de posicionar
a figura principal

- a cabeca de Cristo
estava virada para o
lado contrario

inicialmente foram
desenhadas as
iniciais ILN.R.I. tal
como acontece
nas pinturas
Anunciacao e
Apresentagdo de
Jesus no Templo
(MMDJF, Lagos).

ajustadas, a
reserva  deixada
ndo corresponde
ao desenho
esbocado



Fotografia com luz visivel

ULTIMA CEIA (c. 1570) — MASS,

‘ Reflectografia de Infravermelho

Evora

Rectificagdes
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AlteracGes de

Arrependimentos

204

de forma composicdo
- 0s rostos dos | - ao centro, no | - a figura de S. Pedro foi inicialmente
quatro apostolos | chéo, foi | desenha e pintada no interior da

que se
encontram a
esquerda de
Cristo foram
pintados
ligeiramente
mais acima do
que o]
inicialmente
previsto;

- a posicdo do
dedo polegar da
mao  esquerda
de Judas foi
alterada tendo
sido pintada
mais fechado do
que estava
desenhado.

desenhado um
jarro que néo
chegou a ser
pintado.

reserva deixada para o efeito, onde se
encontrava recostada sobre o ombro de
Cristo, no entanto foi posteriormente
afastada;

- as maos de Cristo e a hoéstia foram
pintadas mais acima do que as vemos
e as dimensdes do célice também
foram alteradas. Na zona das méos de
Cristo é possivel ver que a reserva
deixada ndo corresponde a imagem
pintada. Note-se ainda que em vez de
uma héstia parece ter sido pintado um
péo;

- as dimensbes do ombro de Cristo
foram aumentadas, a reserva deixada
néo corresponde a imagem pintada;

- em frente do rosto do apéstolo que se
encontra na 42 posigcao a esquerda de
Cristo, foi pintada uma méo estendida
na direccdo da mesa, depois tapada
pelo manto de outro apostolo;

- a perspectiva do prato que se
encontra sobre a mesa, ao centro, foi
modificada;

- a cabeca e o manto, sobre as costas,
do apbstolo de vestido de azul, a
esquerda de Cristo, foram aumentados;
- 0 apéstolo que se encontra do lado
esquerdo da pintura, com veste
amarela e capa azul, foi antes pintado
com cabelo que depois foi tapado
tornando a figura calva e de aspecto
mais envelhecido. As maos foram
também desenhadas e pintadas de
uma forma e foram posteriormente
corrigidas.
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Sto. AMARO, S. BENTO e S. ROMAO (c. 1570 — MASS, Evora

Reflectografia de Infravermelho

Rectificagdes de
forma

AlteracGes de
composicdo

Arrependimentos

205

- areserva deixada
na mao esquerda
de Sto. Amaro nao
corresponde  ao
desenho
inicialmente feito;

- as dimensdes do
livro que Sto.
Amaro tem nas
maos foram
reduzidas
relativamente  ao
desenho inicial;

- 0 elmo que se
encontra no chao
também foi pintado
mais acima do
desenho inicial;

- A figura de S.
Romao foi pintada
mais para a
esquerda.

- ndo detectado.

- 0 bracgo direito de S.

Roméo foi
reposicionado,
inicialmente foi

desenhado e pintado
mais abaixo, sobre o
ombro encontrava-se a
continuagao do manto;

- junto a cabeca de S.
Romaéao, a esquerda,.foi
desenhada e pintada
uma lua que
posteriormente foi
tapada por parte da
cabeca de S. Roméo e
por nuvens;

- no ombro de S. Romao,
as dimensbes da
carranca que decora a

armadura foram
aumentadas;

- a perna esquerda de S.
Romaéo foi

reposicionada,
inicialmente estava mais
fechada, vé-se parte da
camada de modelacédo
aplicada que depois foi
abandonada;

- inicialmente as
extremidades do manto
de S. Romédo eram
direitas e nao
recortadas.
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NOSSA SENHORA da ROSA (c. 1565 — 1570) — MRDL, Beja

Fotografia com luz visivel | Reflectografia de Infravermelho RectificacOes de forma AlteracOGes de composicdo | Arrependimentos

- abase do brago esquerdo | - as figuras que decoram os | - o braco do atlante
do trono era mais curtae o | bragos do trono tinham | no lado direito do
atlante que o suporta foi | inicialmente esbocado um | trono foi

eshocado a olhar para o | adorno nas cabecas que foi | reposicionado,

observador mas foi pintado | suprimido inicialmente
de perfil encontrava-se mais
- 0s dedos que seguram a abaixo

rosa (indicador e médio) da
mao esquerda da Virgem,
inicialmente foram
desenhados numa posi¢éo
diferente daquela que foi
depois pintada
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7. A paleta_cores e técnica

7.1. Metodologia

Para além da observacdo directa das pecas, o estudo da camada cromatica
incluiu microscopia 6ptica (M.0.)*, microscopia electrénica de varrimento (SEM-
EDS)? e espectroscopia de infravermelho com transformada de Fourier (u-FTIR)3
e cromatografia liquida de alta resolucdo acoplada a espectrometria de massa
(HPLC-MS)#. As técnicas de analise pontual requerem a recolha e preparacéo
de amostras, amostragem que foi ndo possivel realizar em todas as pecas
incluidas nesta tese mas, de forma a abranger o maior nimero de cores, foram
analisadas as pinturas Anunciacg&o e Ressurreicéo do retabulo de Terena, Ultima

Ceia e Epifania do MASS — Evora e Nossa Senhora da Rosa do MRDL — Beja.

7.2. Os brancos

Como referido anteriormente, nos primeiros estratos da camada de preparacdo
da pintura Nossa Senhora da Rosa o branco de chumbo foi adicionado ao sulfato
de célcio (gesso). Neste caso o pintor explorou as propriedades secativas, poder
de cobertura e luminosidade, de forma a acelerar o tempo de secagem entre as
sucessivas aplicacdes desta camada e, simultaneamente, obter uma preparacao
de cor branca mais intensa e luminosa. Este pigmento surge também em todas
as pinturas como principal componente na camada de imprimitura aplicada sobre

a preparacao, conferindo maior luminosidade a camada pictorica.

1 Estudo realizado por Rita Vaz Freire (Lab. HERCULES — Universidade de Evora)

2 Andlises realizadas por Luis Dias, Sara Valadas e Rita Vaz Freire (Lab. HERCULES - Universidade de
Evora).

3 Andlises realizadas por Ana Margarida Cardoso (Lab. HERCULES — Universidade de Evora).

4 Andlises realizadas por Ana Manhita (Lab. HERCULES — Universidade de Evora.

207



(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS

Além das situacdes descritas relativamente ao uso deste pigmento nas camadas
preparatérias, a analise combinada através de radiografia, M.O. e SEM-EDS
permitiu verificar que o pigmento branco de chumbo também se encontra na
composicdo de diversas tintas, aplicadas tanto em camadas intermédias como
nas mais superficiais (Fig. 7.1). Em pontos de luz, zonas de cor branca e tons de
cinzento-claro encontra-se como pigmento predominante, surgindo também em

misturas com outros pigmentos na composi¢cao de varias cores.

Camadas intermédias de espessura variavel entre 2 um e 21 um e onde o branco
de chumbo é o principal constituinte, foram aplicadas sobretudo em motivos
predominantemente brancos ou em tons cinzento-claro e, por vezes, em motivos
de cor amarela, vermelha ou azul. Nestas situacGes foi aplicada sobre a
imprimitura uma primeira camada de cor branca feita a base de branco de
chumbo, quartzo, carvao vegetal, mistura a qual foram adicionados outros
pigmentos dependendo da cor do motivo como, por exemplo, no caso da zona
de sombra do manto amarelo no anjo da Anunciacdo (INSBN, Terena) onde o
pintor adicionou uma pequena quantidade de laca vermelha e sobre esta camada

sobrepds um segundo estrato de tinta cor laranja (Fig. 7.6).

O branco de chumbo é também o pigmento mais utilizado em camadas de tintas
mais superficiais aplicadas em panejamentos, vestes, livros, cartelas e
decoracdes em grisaille das arquitecturas, sobretudo nas zonas de luz. Nestas
situacdes, a cor foi conseguida através da sobreposicao de dois estratos de tinta,
compostos essencialmente por branco de chumbo, calcite e pequenas adi¢cdes
de carvao vegetal, sendo normalmente a primeira camada de cor ligeiramente
mais escura, ou seja, com maior adicdo de carvao vegetal. De um modo geral,
sao estratos de tinta regulares, com espessuras variaveis entre 22 um e 38 um
surgindo, no entanto, excepc¢des em casos onde a superficie pictérica se
encontra desgastada, como na pintura Ressurreicdo (INSBN, Terena) onde varia
entre 11 um e 36 pm.

A forma como o pintor explorou as propriedades deste pigmento patente em
situacdes como as ja referidas decoracdes em grisaille (Fig. 7.2), os delicados
véus que cobrem a cabeca da Virgem Maria (Fig. 7.3) ou ainda nos cabelos e

barbas de algumas figuras, para além de demonstrar grande dominio técnico,
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revela a mestria e subtileza caracteristicas da obra de Francisco de Campos.
Assim, nestes motivos foram aplicadas camadas de tintas constituidas
essencialmente por este pigmento que, apesar de possuir grande poder de
cobertura, o pintor utilizou com particular mestria através de finas velaturas,
contrastando suaves efeitos de transparéncia com empastamentos opacos
compostos por espessas e texturadas camadas de tinta. Estes efeitos
contrastados de luz/sombra e transparéncia/opacidade constituem uma das
principais caracteristicas técnicas do pintor, tendo sido explorados sobretudo nas
situacdes ja descritas e que Francisco de Campos, tal como veremos adiante,

ird reproduzir com particular mestria na pintura mural.
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Figura 7.1 - Identificagéo do
pigmento branco de
chumbo: a) pormenor da
pintura Ressurreicdo, com
local de amostragem; b)
corte estratigrafico com
localizacéo da zona
analisada; c¢) imagem SEM
em modo de electrbes
retrodifundidos (BSE), com
localizacdo da particula
analisada; d) mapa
elementar combinado
(C,Ca, Pb); e) espectro EDS
de uma particula de branco
de chumbo.
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© créditos fotogréaficos: Rita
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Figura 7.2 — Motivos em grisaille a) Anunciacéo; b)

Adoracgédo dos Pastores; ¢) Ressurrei¢édo; d) Epifania;
e) Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel.

© creditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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Figura 7.3 — Pormenores de zonas onde predomina o uso de branco de chumbo: a) e b) Anunciacdo (INSBN, Terena); c) e d) Adoracédo dos Pastores
INSBN, Terena); e), f), g) e h) Epifania (MASS, Evora) com luz normal e radiografia.

© créditos fotogréaficos: Rita Vaz Freire
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7.3. Os amarelos

Tons de amarelo que variam do amarelo limédo ao amarelo-dourado foram
frequentemente usados em vestes de figuras principais e de segundo plano, em
panejamentos, onde se incluem alguns tecidos brocados, em alfaias litirgicas,
joias e algum mobilidrio e ainda no céu de algumas pinturas nomeadamente no

Baptismo de Cristo, Ressurreicdo e Assuncao e Coroacéo da Virgem.

Nos referidos motivos, cuja espessura das camadas de tinta pode variar entre o
5um e 114 um, foi detectada a presenca de uma laca e dois pigmentos amarelos,
0s quais foram usados separadamente ou em conjunto, mas sempre em misturas

com outros pigmentos de forma a obter diversos tons de amarelo.

Na maioria das zonas de cor amarela analisadas foi identificado o pigmento
amarelo de chumbo e estanho (Fig. 7.4). Trata-se de um 6xido de chumbo e
estanho, pigmento que tal como o branco de chumbo se caracteriza pelo forte
poder secativo e de cobertura, pelo que era considerado desde o século XV
como o pigmento amarelo mais adequado para a técnica a 6leo, desconhecendo-
se, no entanto, a origem do seu processo de fabricacdo, o qual surge descrito
nos tratados apenas no século XVII associado a processos de fabricacdo do
vidro (BRUQUETAS: 2002, p. 157). Normalmente distinguem-se dois tipos deste
pigmento, sendo designado por tipo | 0 6xido de chumbo e estanho (Pb2Sn0Oa),
enquanto o tipo Il € uma segunda variedade do 6xido de chumbo e estanho que
pode conter 6xido de estanho e silicio (Pb (Sn, Si) O3). O tipo | é produzido por
aguecimento de uma mistura de dioxido de chumbo e de estanho, processo
durante o qual temperaturas de cerca de 700°C-800°C d&o origem a tons de
amarelo mais quentes, podendo neste caso o produto final conter minio (PbO3)
se a reaccdo nao for completa, enquanto os tons de amarelo limao sdo obtidos
com temperaturas superiores. O tipo Il é produzido por calcinagdo do amarelo
tipo | juntamente compostos de quartzo, compostos estes que conferem maior
transparéncia comparativamente ao amarelo de tipo I. Embora a distin¢do entre
os dois tipos seja dificil devido a presenca comum nas camadas de tinta com
terras que contém quartzo na sua composicdo (SEFCU, et al.: 2015, p. 2), no

caso das pinturas estudadas, a analise elementar por SEM-EDS aponta para o
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uso apenas de amarelo de chumbo e estanho tipo | dado que né&o foi detectada
a presenca de silicio associado ao chumbo e estanho. Estudos recentes
mostram que este tipo de pigmento foi usado por toda a Europa desde o século
XV até meados século XVII, enquanto o tipo Il foi identificado sobretudo em

pintura italiana desde o inicio do século XIV até meados da centlria seguinte

(SEFCU, et al.: 2015, p. 2).

Um outro pigmento amarelo identificado foi o ocre amarelo (Fig. 7.4). Usado
desde a Pré-historia até a actualidade, trata-se de um pigmento natural de
origem sedimentar, tendo como croméforo o mineral goetite (FeO(OH). xH20 -
hidroxido de ferro hidratado), cujos tons podem variar entre o0 amarelo-claro e o
castanho, passando por tons de vermelho, estes ultimos podem surgir na
natureza ou ser obtidos por calcinacdo de ocre amarelo sendo normalmente
designados por terras queimadas. Além destes dois pigmentos, o pintor recorre
frequentemente ao uso de laca amarela, designadamente uma extraida da
planta conhecida por lirio-dos-tintureiros® também conhecida por gauda ou
reseda (“Reseda luteola L.”) (Fig. 7.5). Trata-se de uma planta originaria do oeste
asiatico, e norte de Africa e Europa, sendo muito comum no nosso pais. A planta
depois de seca era fervida em agua a qual era adicionada potassa e urina, para
facilitar a extraccao do corante, sendo a solugcéo assim obtida, filtrada e utilizada
para tingir (Serrano, et al: 2008). O lirio-dos-tintureiros era também utilizado
como tinta transparente fervendo a seiva da planta com 6leos ou oleorresinas
(BRUQUETAS: 2002, p. 158-159). A sua identificacdo € feita através da
presenca da principal substancia corante, a luteolina, podendo também conter
outros corantes flavonoides dos quais se destaca a apigenina (SERRANO, et al:
2008). A laca extraida desta planta era uma das mais usadas durante o século
XVI, época em que existiam varios tipos de lacas amarelas todas de origem
vegetal. Os tratados mencionam frequentemente a sua utilizacdo na pintura a
Oleo, escultura e iluminura, onde devido a sua transparéncia e fraco poder de
cobertura, eram utilizadas em velaturas para escurecer outras cores de base ou
em misturas com outros pigmentos para obter diferentes cores (BRUQUETAS,
2002, p. 158-159).

5 Andlise efectuada por Ana Manhita do Laboratério HERCULES — Universidade de Evora
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Figura 7.4 — Identificac@o dos pigmentos amarelo de
chumbo e estanho e ocre amarelo: a) pormenor da
pintura Nossa Senhora da Rosa, com local de
amostragem; b) corte estratigrafico com localizacéao
da zona analisada; c) imagem SEM em modo de
electrdes retrodifundidos (BSE), com localizacdo das
particulas analisadas de amarelo de chumbo e
estanho (a vermelho) e ocre amarelo/laranja (a
amarelo); d) mapa elementar combinado; e) e f)
espectro EDS de uma particula de amarelo de
chumbo e estanho e de ocre amarelo,
respectivamente.

© creéditos fotograficos: Rita Vaz Freire, Lab. HERCULES - UE
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Figura 7.5 — Identificacdo de laca amarela e vermelha: a) pormenor da pintura Epifania, com local
de amostragem; b) corte estratigrafico de uma zona de sombra; ¢) cromatograma revelando a

presenca de lirio-dos-tintureiros (laca amarela) e cochinilha (laca vermelha).
© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire, Lab. HERCULES - UE
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Como referido anteriormente, os dois pigmentos e laca amarelos identificados
foram utilizados por Francisco de Campos quer individualmente, quer em
conjunto, e aparecem sempre misturados com outros pigmentos de forma a obter
variagbes de cor entre 0 amarelo lim&o e o amarelo-dourado. Tanto nas zonas
de luz, como de sombra 0 amarelo de chumbo surge normalmente associado ao
branco de chumbo sendo estes dois pigmentos predominantes quando em

misturas com outros pigmentos.

Em zonas de luz é frequente encontrar sobre a imprimitura uma ou duas
camadas de tinta de espessuras que variam entre 5 um e 114 ym. Ambas tém
como principais constituintes o amarelo de chumbo e estanho e o branco de
chumbo. Quando a cor é constituida pela sobreposicdo de duas camadas de
tinta, a primeira é ligeiramente mais escura devido a adi¢cdo de carvao vegetal e
pigmentos vermelhos como minio, vermelhdo ou laca vermelha (Figs. 7.6, 7.8 e
7.10). A transicao entre claro/escuro, 0s meios-tons surgem em tons de laranja
formados por uma camada ou duas camadas de cor aplicadas directamente
sobre a imprimitura que tém igualmente como principais pigmentos o amarelo de
chumbo e estanho, branco de chumbo e ocre amarelo. As variagées de tons
nestas camadas, cuja espessura pode variar entre 16 um — 83 pum, foram obtidas
através da mistura com vermelhdo e carvdo vegetal e por vezes com ocre
vermelho, Umbria e ainda laca vermelha e amarela (Figs. 7.6 - 7.9). Finalmente,
sobre estes estratos de meio-tom de cor alaranjada, para obter os tons mais
escuros o pintor aplicou camadas transparentes, em tons de amarelo, vermelho
e castanho, com espessuras variaveis entre 10 um e 40 um. Estas camadas
mais superficiais foram feitas essencialmente a base de laca amarela e vermelha
as quais foi adicionada calcite, tendo no caso da Ressurreicdo de Terena sido
detectada a presenca de branco de chumbo e carvao vegetal (Figs. 7.6 - 7.10).
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C4 amarela (14 — 22 um): amarelo de chumbo e
estanho, branco de chumbo, aluminossiicatos

C3 amarelo (5 — 11 um): amarelo de chumbo e
estanho, ocre amarelo / laranja, branco de chumbo,
carvao vegetal, aluminossiicatos, calcie, minic

C2 imprimadura
C1 preparacio |

3

C5 castanho (10 - 18 um): laca vermeiha (Quermes),
calcte

C4 laranja (5 - 25 um): ocre amarelo/laranja, caicite,
aluminossiicatos

C3 branco (3 — 21 pm): branco de chumbo, carvie
vegetal, laca vermetha

C2 imprimadura
C1 preparacdo

C6 intervencdo
C5 intervengdo
C4 laranja (7 — 28 um): amarelo de chumbo e
estanho, ocre amarelo / vermeino, brance de chumbo
C3 preio (0 — 19 pm): branco de chumbo, carvdo
vegetal
C2imprimadura |
C1 preparacdo

T

T

Figura 7.6 - Anunciacéo (c. 1560-1565): estratigrafia e composi¢éo de zonas onde se verifica o predominio de
pigmentos amarelos — amarelo de chumbo e estanho e ocre.
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C4 preto (0 — 15 um): carvao vegetal

C3 amareic (47 — 64 um): amarelo de chumbo e

estanho, branco de chumbo, calcte

C2 imprimadura
| C1 preparacdo

C5 castanho (25-40 um): laca amarela, carvio vegetal,
calcie, branco de chumbo

C4 faranja (6 — 11 um). amarelo de chumbo e
estanho, ocre amarelo/laranja, branco de chumbo,
calcie, vermelhdo, aluminossiicatos t
C3 verde (42 — 49 um): verdigris, carvdc vegetal, —
branco de chumbo, calcie, quartzo,
C2 imprimadura

C1 preparacio

Figura 7.7 - Ressurreicdo (c. 1560-1565): estratigrafia e composicdo de zonas onde se verifica o
predominio de pigmentos amarelos — amarelo de chumbo e estanho, ocre e laca amarela.
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C4 amarelo daro (9 - 55 um): amarelo de chumbo e
estanho, brance de chumbo

C3 amarelo (16 — 86 um): amarelo de chumbo e
estanho, branco de chumbo, caldite, carvao vegeil,
laca vermelha, vermelhdo
C2 imprimadura

Clpreparacio [ adiiime TN

C5 vermelho escuro (14 — 39 pm): laca vermelha
(Quermes) e laca amarela (Lirio-dos-Tintureiros)

C4 amarelo escuro (17 - 73 um): amarelo de chumbo
e estanho, laca amarela (Lirio-dos-Tintureiros),
vermelhdo, calcte, aluminossiicaos

C3 amarelo escuro (18 - 28 um): amarelo de chumbo
e estanho, branco de chumbo, cakite, laca amarela
(Lirio-dos-Tintureiros)

C2 imprimadura
¥ preparagéo _

Figura 7.8 - Epifania (c. 1565-1570): estratigrafia e composicao de zonas onde se verifica o predominio
de pigmentos amarelos — amarelo de chumbo e estanho, ocre e laca amarela (Lirio-dos-Tintureiros).
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C3 amarelo (29 - 456 um): amarelo de chumbo e
estanho, ocre amarelo/laranja, branco de chumbo,
calcte

C2 imprimadura
C1 preparacdo

C4 vermelho escuro (14 - 28 um): laca vermeiha
(Cochoniiha), caicte

C3 amarelo escuro (22 - 30 um): amarelo de chumbo
e estanho, ocre amarelo, vermethdo, laca vermeha
(Cochoniiha), Umbria

C2 imprimadura
C1 preparacdo

Figura 7.9 - Ultima Ceia (c. 1565-1570): estratigrafia e composicdo de zonas onde se verifica 0
predominio de pigmentos amarelos — amarelo de chumbo e estanho, ocre.
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C5 amarelo (26 - 42 pm): amarelo de chumbo e
estanho, ocre amarelo
C4 azul claro (12 - 21 um): azurite, branco de chumbo,

C5 castanho escuro (7 — 29 ym): laca (?)
C4 castanha (11— 21 um): ocre amarelo e/ou Umbria

quarzo C3 rosa (10 — 16 um): amarelo de chumbo e estanho,
N C3cnzento daro (9 — 16 pm): branco de chumbo, :g;ama::rranraeclia' :raneo de chumbo, vermethdo
3 ur.
carvdo vegetal u
C2 imprimadura C1 preparagdo

C1 preparacdo

C5 amarelo (91 — 114 um): amarelo de chumbo e ‘
estanho, vermethdo

C4 azul escuro (56 — 69 um). azurite, branco de
chumbo, ocre amareloflaranja/vermeiho

C3 cnzento escure (21- 30 um): brance de chumbo,
carvio vegetal
C2 imprimadura
C1 preparacdo

C7 vemniz (?)
C§ amarelo (23 — 59 um): amarelo de chumbo e
estanho

C5 laranja claro (9 — 26 um): amarelo de chumbo e
estanho, ocre amarelo/laranja, laca vermetha

C4 azul claro (14 — 21 um): branco de chumbo, azurite,
amarelo de chumbo e estanho, laca vermetha

C3 rosa claro (5 — 16 um): branco de chumbo, amarelo
de chumbo e estanho, vermethdo

C2 mprimadura

Clpreparacio o

Figura 7.10 - Nossa Senhora da Rosa (c. 1570-1575): estratigrafia e composicao de zonas onde se verifica o predominio de pigmentos
amarelos — amarelo de chumbo e estanho, ocre e laca amarela.
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7.4. Os vermelhos

Neste conjunto de pinturas, foram muito utilizados diferentes tons de vermelho
sobretudo em panejamentos, vestes e mantos de algumas das principais figuras,
nomeadamente nas representacdes de S. José que, por regra, surge com
roupagens em tons de vermelho (Fig. 7.11), nos mantos de Cristo (Ressurreicéo
do retabulo de Terena), de S. Jodo Baptista (Baptismo de Cristo — MASS, Evora)
e vestes de outras figuras como apdstolos, o Rei Mago ou Sto. Amaro
representados no conjunto de pinturas do MASS, Evora (Figs. 7.12 e 7.13). Esta
cor foi também utilizada em inUmeros aderecos tais como livros e os tipicos
tapetes orientais frequentemente representados nas composicfes de Francisco
de Campos. Por sua vez tons intensos e vibrantes de laranja foram aplicados
para colorir as vestes de figuras, tais como o centurido que vemos na
Ressurreicdo (Terena), idénticas as de S. Romdo do Museu de Arte Sacra
(Evora), assim como as vestes de um dos reis magos da Epifania similares as
de um dos apostolos da Ultima Ceia do mesmo museu. Excepcionalmente tons
de laranja quase dourado foram aplicados em motivos como o tecido brocado do
trono onde se encontra sentada a Virgem na pintura Nossa Senhora da Rosa
(MRDL, Beja). Esta diversidade de tons que vai do vermelho ao rosa, incluindo
tons de laranja, deve-se sobretudo a presenca de varios pigmentos vermelhos e
laranjas e de diferentes lacas vermelhas, mas também a forma como foram

aplicados.

ol J vy o " d
Figura 7.11 - Pormenores de zonas onde predomina o uso de pigmentos e lacas vermelhos:
a) Epifania (MASS, Evora); b) Adoracao dos Pastores (MAS, Santiago do Cacém); Adoracéo

dos Pastores (INSBN, Terena).
© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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lacas vermelhos: a) Baptismo de Cristo (MASS, Evora); b) Ressurreicio
(INSBN, Terena).

© créditos fotogréaficos: Rita Vaz Freire

4 Figura 7.13 - Pormenores
de zonas onde
predomina o uso de
# pigmentos e lacas
vermelhos: a), b) e c)
Epifania, Ultima Ceia e
St°® Amaro, S. Bento e S.
Romao (MASS, Evora),
respectivamente.
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A andlise estratigrafica (MO) revelou a existéncia de estratos de cor constituidos
essencialmente por particulas de cor vermelha e brilho metalizado e cuja anélise
elementar (SEM-EDS) detectou a presencga de mercurio associado ao enxofre
permitindo assim identificar o pigmento vermelhdo (Fig. 7.14). Este pigmento
encontra-se em todas as obras analisadas, excepto na Ressurreicdo (INSBN,
Terena), sobretudo em zonas de sombra de motivos em tons de vermelho onde
foi utilizado como principal constituinte em camadas de cor intermédias de
espessura que varia entre 5 um e 31 pm ou em camadas mais superficiais de
zonas de luz onde aparece em misturas com outros pigmentos nomeadamente
lacas, como veremos adiante. Usado desde a Antiguidade o cindbrio, variante
natural do pigmento de origem mineral e cor vermelha, com forte poder de
cobertura e brilho metalico caracteristico, era proveniente principalmente de
Espanha (minas de Almadén) e Idria (actual Eslovénia). Tendo-se tornado muito
comum em pintura europeia do séc. XVI a variante artificial do pigmento,
designada por vermelhdo (BRUQUETAS: 2002, p. 186). Quimicamente trata-se
de um sulfureto de mercurio (HgS), sendo o processo de sintese do pigmento a
partir de enxofre e mercurio conhecido desde o séc. VIIl. Esta variante artificial
tinha um preco mais elevado que a variedade natural, no entanto rapidamente
se tornou no pigmento vermelho mais usado, sendo a Holanda a partir do séc.
XVII o principal produtor e exportador para o resto da Europa (GETTENS, et al.:
1993; BRUQUETAS: 2002, p. 186).

Utilizando a mesma metodologia de andlise, verificou-se ainda que em zonas de
cor mais alaranjada, os estratos de cor laranja correspondem nas imagens BSE
a estratos de elevada densidade formados por particulas a base de chumbo,
tratando-se por isso do pigmento minio ou vermelho de chumbo (PbszOa4)
(Fig. 7.15). Pigmento vermelho preparado a partir de chumbo, usado em pintura
a 0leo e em iluminura, no séc. XVI foi usado sobretudo pelas suas propriedades
secativas (SANTOS: 2010, p. 135). Encontra-se em pintura veneziana e alema,
sendo a sua utilizacdo desaconselhada por tratadistas como Carl van Mander
pelo que ndo € comum em pintura flamenga (NOLDUS: 2008, p. 180). Francisco

de Campos utilizou frequentemente este pigmento, principalmente em vestes
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(Fig. 7.16) e nos caracteristicos tapetes orientais (Fig. 7.17), tendo-se
identificado em todas as pinturas excepto na Nossa Senhora da Rosa (MRDL,
Beja), encontrando-se nas referidas situagées como principal constituinte de

camadas de cor cuja espessura varia entre 6 um e 32 pm.

Figura 7.14 - Identifica¢do do pigmento vermelh&o:
a) pormenor da pintura Ultima Ceia (MASS,
Evora), com local de amostragem; b) corte
estratigrafico com localizacdo da zona analisada;
c) e d) mapa elementar combinado com
localizacdo da particula analisada e respectivo
espectro EDS.
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Figura 7.15 - Identificacdo do pigmento M
minio: a) pormenor da  pintura &
Ressurreicdo (INSBN, Terena), com local (%
de amostragem; b) corte estratigrafico :
com localizagdo da zona analisada; c)
imagem com luz ultravioleta; d) mapa
elementar combinado.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire, Lab. W] R G pb
HERCULES - UE

5426
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Além dos referidos pigmentos vermelhos, foi detectada através de cromatografia
(LC-DAD-MS)® a presenca de dois corantes vermelhos provenientes de insectos,
identificadas como sendo Quermes (Quermes vermilio) (Fig. 7.16) e Cochinilha
ou Cochonilha (Nopolea coccinilifera ou Dacylopius coccus) (Fig. 7.17), os quais
davam origem as lacas mais caras utilizadas em pintura no séc. XVI (KIRBY, et
al: 2014, p. 6). O primeiro tipo identificado nas pinturas Anunciacdo e Nossa
Senhora da Rosa, trata-se de um corante vermelho escarlate (acido quermésico)
obtido a partir do extracto do insecto Kermes vermililo, que vive em arvores da
espécie Quercus coccifera e se desenvolve na zona do Mediterraneo (ARAUJO:
2007, p. 46). Utilizado desde a Antiguidade como corante téxtil, a partir do
séc. XIlIl Veneza converte-se num importante centro de comércio de Quermes,
produzindo-se aqui o famoso scarlatto veneziano, do qual se preparava a popular
laca para pintar. A laca era extraida a partir de panos ja tingidos fervendo-os com

® Analise realizada por Ana Manhita do Laboratdrio HERCULES — Universidade de Evora
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soda caustica (hidréxido de sodio) ou urina, filtrando sucessivamente o liquido
colorido através de um filtro e fazendo precipitar o corante com alimen. Com a
descoberta da América, a partir do séc. XVI importam-se do México grandes
quantidades de cochinilha (Dactylopius coccus ou Coccus Cacti), outro insecto
parecido ao anterior usado pelos indigenas para produzir outro corante vermelho
(acido carminico) e que gradualmente foi substituindo o Quermes europeu. O
corante era extraido do insecto fémea seco e combinado com alimen para obter
a laca, obtendo-se uma cor vermelha intensa e transparente que variava do
alaranjado a purpura conforme o grau de acidez do liquido (BRUQUETAS: 2002,
p. 180). Este tipo de laca foi detectado nas pinturas Ressurrei¢cdo, Epifania e

Ultima Ceia.

Relativamente a forma como foram utilizados os pigmentos e lacas, verifica-se
gue nos tons laranja mais vibrantes e intensos, predomina o pigmento vermelho
minio (Fig. 7.13), que surge de forma sistematica associado a utilizacao de laca
vermelha — Cochonilha (Nopolea coccinilifera ou Dacylopius coccus) por vezes
com pequenas adi¢cdes de vermelhdo, ocre e branco de chumbo. As zonas de
luz foram obtidas com a sobreposicdo de uma ou duas camadas de cor,
excepcionalmente trés camadas sobre a imprimitura, enquanto nas zonas de
sombra foram aplicadas duas ou trés camadas, excepcionalmente uma Unica
camada directamente sobre a imprimitura. Com a mesma mistura de pigmentos
consegue tons diferentes de vermelho/rosa invertendo a ordem de aplicacao das
camadas de tinta, como no caso da pintura Epifania onde as zonas de luz das
vestes de S. José sdo feitas com uma camada intermédia de cor branca sobre a
qual foi aplicada uma velatura vermelho-escura, enquanto no segundo plano,
nas vestes da figura de turbante, a camada intermédia foi feita em tons de
vermelho/rosa sobre a qual foi colocada uma outra camada branca como ponto
de luz (Fig. 7.20). Apesar da superficie das pinturas, de uma forma geral, se
encontrar bastante desgastada, nas zonas de tons mais avermelhados e rosa, e
por vezes nos tons de laranja sombra, verifica-se que frequentemente a ultima
camada de cor é constituida essencialmente por finas velaturas de lacas
vermelhas aplicadas sobre camadas de tinta mais opacas, em zonas de luz estas

velaturas foram aplicadas sobre estrato de cor clara, variando sua espessura
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entre 3um e 20um, enquanto em zonas de sombra foi aplicada sobre estratos

mais escuros e a sua espessura varia entre 21um e 47um.
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Figura 7.16 - ldentificacdo de laca vermelha - Quermes (Quermes vermilio): a)
pormenor da Anunciagcdo com local de amostragem; b) corte estratigrafico com
localizacéo da zona analisada; c) corte estratigrafico com luz ultravioleta; d) e e) mapa
elementar combinado (C, Al, Ca, Fe) com localizacdo da particula de laca analisada
e respectivo espectro EDS; f) cromatograma revelando a presenca de laca vermelha.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire, Lab. HERCULES - UE
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Figura 7.17 - Identificacdo de laca
vermelha - Cochonilha (Nopolea
coccinilifera ou Dacylopius coccus): a)
pormenor da pintura Epifania com local
de amostragem; b) corte estratigrafico
com localizacdo da zona analisada; c)
corte estratigrafico com luz ultravioleta;
d) mapa elementar combinado C, Al, Si)
com localizacdo da particula de laca
analisada e respectivo espectro EDS; f)
cromatograma revelando a presenca de
laca vermelha.

© créditos fotogréficos: Rita Vaz Freire, Lab.
HERCULES - UE
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C6 verde {3 - 21 um): verdigris, branco de chumbo,
carvdo vegetal, ocre amarelo

C5 branco (29 — 50 um): brance de chumbo, ocre
amarelofiaranja; Umbria

C4 vermelhe (5 — 27 pm): laca vermelha (Quermes),
branco de chumbo, caicte

C3 laranja (12 — 25 um): laca vermelha (Quermes),
vermelhdo, minio, branco de chumbo

C2 imprimadura
C1 preparagio

Figura 7.18 — Anunciacgéo (c. 1560-1565): estratigrafia e composi¢do de motivo onde se verifica a presenca
de laca vermelha (Quermes) e dos pigmentos vermelhos vermelhdo e minio.
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C5 branco (29 - 37 pm): branco de chumbo, laca
amarela

C4 laranja claro (15 - 16 pm): branco de chumbo, laca
amarela

C3 desenho
C2imprimiura
C1 preparacdo "

C5 vermeiho escure (3 - 5 pm): laca vermelha
(Cochinilha/Quermes ?)

C4 vermeiho (8 — 21 um): laca vermelha (Cochinilha
/Quermes?), branco de chumbo, aluminossiicatos

C3 laranja (18 - 25 pm): laca vermelha (Cochinilha/
Quermes ?), branco de chumbo, ccre amarelo, carvde
vegetal

C2 imprimiura

C1 preparagdo

C4 laranja (30 - 32 pm): minio, laca vennelhajj
(Cochinilha), branco de chumbo, ocre amareio

C3 laranja (3 — 6 um): laca vermelha (Cochinilha),
branco de chumbo ‘

C4 vermelho (9 - 21 um): minio, brance de chumbo,
ocre amarelofaranja, carvao vegetal

C3 laranja (6 — 18 pm): minio, laca vermelha
(Cochinilha/Quermes?), branco de chumbo, calcie
C2 imprimiura

T

Figura 7.19 - Ressurreicdo (c. 1560-1565): estratigrafia e composicdo de motivos onde se verifica a
presenca de laca vermelha (Quermes/Cochinilha) e dos pigmentos vermelhos minio e vermelh&o.
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C4 branca (16 — 43 um): brancc de chumbo, carvéc |
vegeial, calcie \
C3 vermelho claro (3 - 19 um): branco de chumbo, laca |
vermelha, vermelhdo, carvdo vegeal, ocre |
amareiofiarania [
C2 imprimadura
C1 preparagdo

C5 vermelho escuro (7 - 13 um): laca vermelha
(Cochinilha), branco de chumbo

C4 vemmeho claro (10 - 21 um). laca
vermelha/laranja, branco de chumbo

C3 desenho

C2 imprimadura
C1 preparagdo

C5 vermelna (4 — 14 um): laca vermelha (Cochinilha), |
vermelhdo, caicte

C4 branca (4 — 28 um): branco de chumbe, laca
vermelha, calcte

C3 rosa daro (25 - 46 pm): branco de chumbe, minio,
aluminossiicatos, calcite

C2 imprimadura
C1 preparagdo

C5 vermelhe escuro (4 - 19 um): laca vermelha

C4 rosa daro (11 - 24 um): laca vermelha, branco de
chumbo

C3 vemelho escuro (9 - 25 pm): laca
vermelha/laranja, minio, branco de chumbo, ocre
amarelo, carvao vegetal

C2 imprimadura
C1 preparacdo

Ee
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C4 larana darc (9 - 17 um): minio, laca
amarelaivermelha, brance de chumbo, calcie

C3 larama (15 - 30 um): minio, laca
amarelaivermelha, branco de chumbo, carvao vegeial,
aluminossiicatos
C2 imprimadura
C1 preparagao

C5 laranja escuro (18 - 29 um): minio, vermelhao,
laca vermelha, branco de chumbo, carvac vegetal,
aluminossiicatos, calcie

C4 laranja claro (9 - 24 um): minio, vermelhao,
branco de chumbo, aluminossiicatos

C3 desenho
C2 imprimadura
C1 preparagao

C4 vermeino escuro (29 - 41 um): laca vermelha
(Cochinilha), calcie

C3 vermelho escuro (28 - 63 pm): laca vermelha
(Cochinilha), vermelhdo, ocre laranja/vermelho,
branco de chumbo, caicte

C2 imprimadura

C1 preparacdo

C5 rosa escuro (7- 16 um): laca vermelha

C4 rosa daro (16 - 33 um). laca vermelha,
vermelhdo, caicte
C3 desenho

C2 imprimadura
C1 preparacdo

Figura 7.20 — Epifania (c. 1565-1570): estratigrafia e composicdo de motivos onde se verifica a presenca de laca vermelha (Cochinilha) e dos

pigmentos vermelhos minio e vermelh&o.
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CS amareio (8 — 58 um): amarelo de chumbo e estanho,
branco de chumbo, caicie

C4 laranja (12 - 58 um): laca vermelha, ocre
amarelo/laranja, amarelo de chumbo e estanho, brance
de chumbo, caicte
C3 desenhc

C2 imprimadura
C1 preparagdc

C5 castanho (8 - 41 um): laca vermelha/amarela
(cochinilha/lirio dos tintureiros), calcie, dleo

C4 laranja escuro (14 — 25 um): laca vermelha/amarela
(cochinilhallirio dos tintureiros), vermelhao, caicie

C3 laranja escure (7 — 21 um): laca vermelha/amarela
(cochinilhallirio dos tintureiros), vermelhdo, ocre
amareio/laranja, caicte

C2 imprimadura
C1 preparacao

C4 laranja (6 - 27 pm): minio, vermelhdo, ocre
amarelo/laranja, amarelo de chumbo e estanho, branco
de chumbo, caicte, dleo

C3 laranja daro (16 — 28 um): minio, vermelhdo, ocre
amarelo/laranja, amarelo de chumbo e estanho, calcite,
dleo

C2 imprimadura Sddah siea:
Clpreparacio G i

C4 laranja escuro (21 - 33 um): minio, vermelhdo, laca
vermelha (cochinilha), branco de chumbo, amareio de
chumbe e estanho

C3 azul (6 — 27 pm): laca vermelha (cochinilha), ocre
amarelo/laranja, brancc de chumbo, azurie

C2 imprimadura
C1 preparacio

(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS

C6 vermetho (5—- 10 pm): laca vermelha, dleo

C5 rosa claro (5 — 14 um): laca vermelha, vermelhao,
branco de chumbo, calcte, dleo

C4 rosa (10 - 25 um): laca vermelha, vermelhao,
C3 branco (21 — 35 um): branco de chumbo, cakite,
carvdo vegetal, dleo

C2 imprimadura

C1 preparacdc

C4 vermelho escuro (5~ 15 um): laca vermelha, caicite,
C3 vermelho claro (11 - 31 pm): laca vermelha,
vermelhdo, branco de chumbe, calcie

C3 laranja (4 - 10 um): laca vermelha, ocre
laranja/vermelho, branco de chumbo, calcie

C2 imprimadura -
C1 preparagdo

Figura 7.21 — Ultima Ceia (c. 1565-1570): estratigrafia e composicdo de motivos onde se verifica a presenca de laca vermelha (Cochinilha) e dos
pigmentos vermelhos vermelh&o e minio.
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C6 vermelho escuro / amareio (25 — 47 um): laca
vermelha (Quermes)/ amarelo de chumbo e estanho
C5 vermelhe escuro (20 — 31 um): laca vermelha
(Quermes)

C4 vermetho (16 — 20 um): laca vermelha (Quermes),
vermelhdo, branco de chumbe, carvac vegetal, calcite,
azurie

C3 vermeiho (18 — 28 um): laca vermelha (Quermes),
vermelh3o, branco de chumbo, carvao vegetal

C2 mprimadura
C1 preparagdo

C5 vermeiho escurc (0 - 40 um): laca vermelha,
amarelo de chumbe e estanho, cakie, carvdo vegetal
C5 vermelho ciaro (25 — 35 um): vermelhdo, branco
de chumbo

C4 azul (39- 66 um): branco de chumbo, azurite

C3 vermetho claro (5 — 13 um): vermelhdo, branco de
chumbo

C2 imprimadura
C1 preparacdo

Figura 7.22 — Nossa Senhora da Rosa
(c. 1570-1575): estratigrafia e
composicio de motivos onde se verifica
a presenca de laca vermelha (Quermes)
e do pigmento vermelhao.
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7.5. Os castanhos

Tons de castanho encontram-se em zonas de sombra de motivos de cor amarela
como ja referido, mas também nos cabelos e barbas de algumas figuras e em
pecas de mobiliario. Nestas situacdes a cor foi conseguida quer através da
mistura de pigmentos como da sobreposi¢éo de dois estratos de tinta. Em zonas
de luz foram conseguidas através da sobreposicao de duas camadas de tinta, a
primeira aplicada sobre a imprimitura constituida essencialmente pela mistura de
ocres vermelhos e castanhos, em diferentes proporgdes, juntamente com branco
de chumbo e amarelo de chumbo e estanho, sobre a qual foi aplicada um
segundo estrato feito a base de branco de chumbo, amarelo de chumbo e
estanho e carvao animal (Fig. 7.23). Nas zonas de sombra foram também
empregues duas camadas de tinta e foi utilizada a mesma mistura de pigmentos,
a primeira constituida por amarelo de chumbo e estanho, branco de chumbo,
carvao vegetal e ocre castanho, sobre a qual foi sobreposta uma fina camada de
carvao vegetal e ocres. Nos casos analisados, os tons de castanho foram obtidos
através da mistura de pigmentos e sobreposicdo de camadas de tinta, ou seja,
nao foi detectada nenhuma camada de tinta onde predomine a utilizacdo um
pigmento de cor castanha. No entanto, foram identificadas situacdes onde
pontualmente o pintor adicionou um pigmento castanho para escurecer
determinadas cores, como acontece no verde-seco das folhas do lirio na
Anunciacdo de Terena e no verde das vestes da figura que se encontra em
segundo plano na Epifania ou no amarelo sombra das vestes de Judas na Ultima
Ceia, ambas do Museu de Arte Sacra (Evora). Nestes casos, foi possivel verificar
a existéncia, além de outros pigmentos designadamente ocres vermelhos e
castanhos (Fig. 7.23), a presenca de pequenas particulas de morfologia irregular
e cor castanho-escura. A analise quimica elementar através de SEM-EDS
revelou serem constituidas essencialmente por ferro (Fe), manganés (Mn) e
titanio (Ti) (Fig. 7.24). A presenca de quantidades significativas de manganés
associada as caracteristicas morfolégicas observadas da-nos indicacdes de que,
nas situacOes atras referidas, podera ter sido utilizado o pigmento castanho-
escuro designado por Umbria ou terra de sombra. As terras designadas por ocres
podem apresentar cores que variam do amarelo ao vermelho, passando pelo

castanho, estes pigmentos correspondem essencialmente a materiais
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de natureza argilosa cuja cor € devida a alguns minerais de ferro,
nomeadamente a goetite (a-FeO(OH), o principal constituinte do ocre amarelo e
a hematite (Fe203), o responséavel pela cor do ocre vermelho, enquanto a cor do
ocre castanho geralmente € devida a uma mistura de goetite com hematite,
sendo a Ultima predominante, excepto na terra de Umbria, ou terra de sombra,
que se distingue por conter também na sua composicdo dioxido de manganés
(MnO2) (CRUZ: 2007; BERRIE: 2007, p. 89).

v

Figura 7.23 - Identificagdo dos B
pigmentos ocre castanho e carvdo f

animal: a) pormenor da Ultima Ceia |
com local de amostragem; b) corte
estratigrafico com localizacdo das
particulas analisadas; c¢) mapa
elementar combinado com
localizacéo das particulas de ocre
(assinalado a vermelho) e carvao
animal (assinalado a amarelo); d) e
e) espectro EDS da particula de

ocre e carvao animal
respectivamente. .
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Figura 7.24 — Identificacdo do pigmento castanho (Umbria): a) pormenor da Anunciacao
com local de amostragem; b) e c) corte estratigrafico com localizacdo da particula

analisada e respectivo espectro EDS.
© créditos fotogréaficos: Rita Vaz Freire, Lab. HERCULES - UE

7.6. Os verdes

Tons de cor verde intenso encontram-se principalmente em vestes e
panejamentos, na vegetagdo e também em alguns aderecos decorativos. Na
maioria dos casos a observacdo dos cortes estratigraficos (M.O.) mostra a
existéncia de um estrato de cor verde de aparéncia translicida, formado por um
material de natureza organica, no qual ndo se detectaram particulas
individualizadas de pigmento. A andlise quimica elementar através de SEM-EDS
revelou em todas as amostras a presenca de cobre (Cu) associada a esta matriz
organica. Por sua vez, a andlise de grupos funcionais através de FTIR revelou a
presenca sistematica de compostos geralmente associados a degradacéo deste
material, dos quais se identificou a presenca de carboxilatos de cobre
correspondente as bandas intensas de absor¢do v (COO) no intervalo 1560-
1615 cm? e oxalatos de cobre associados a banda de absorcédo 5 (OCO) a 821
cm (Fig. 7.25), dados que juntamente com as caracteristicas acima referidas
nos indicam a presenca de verdigris, designacdo genérica de uma gama de
produtos de oxidacdo do cobre. Trata-se de um pigmento artificial, conhecido
desde a Antiguidade, tendo sido o pigmento verde mais utilizado no séc. XVI em
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pintura a 6leo, quer em misturas com outros pigmentos, quer sob a forma de
velaturas. Simultaneamente em motivos como as vestes de uma das figuras que
se encontram em segundo plano na Epifania (MASS, Evora) ou o manto do
soldado na Ressurreicao de Terena, foi detectada a presenca de particulas de
cor verde vivo, cuja aparéncia, morfologia e composicéo indiciam a presenca de

um outro pigmento verde a base de cobre, a malaquite (Fig. 7.26).

No conjunto de obras estudado, em todos os motivos verdes analisados foi
detectado o pigmento verdigris, encontrando-se na maioria das vezes misturado
com outros pigmentos como o amarelo de chumbo e estanho, o branco de
chumbo, ocres, carvao vegetal e animal e malaquite ou aplicado sob a forma de
velatura ou glacis onde é o pigmento predominante como no caso do manto do
soldado na Ressurreigdo (INSBN, Terena) (Fig. 7.28) e do rei mago na Epifania
(MASS, Evora) (Fig. 7.29).

200 pm
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d)| Figura 7.25 — Identificacdo
do pigmento verde verdigris:
) a) pormenor da Ultima Ceia
l com local de amostragem; b)
corte  estratigrafico com
localizacéo da zona
analisada; C) mapa
a elementar combinado (Ca,
| W/ \E8 Fe, Cu, Pb); d) espectro
\ [ | 1 FTIR que revela a presenca
' \ e oxalatos de cobre (Cu).
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G

E"ca Bl ro
5428 3
MAG: 550 x HV: 20.0kV WD 5.8 mm

SE MAG: 550 x HV: 20.0 kV WD: 9.9 mm

Figura 7.26 — Identificacao
do pigmento verde
malaquite: a) pormenor da
pintura Ressurreicdo com
local de amostragem; b)
corte estratigrafico com
localizagdo da  zona
analisada; c); mapa
elementar combinado (Cu,

50 pm

os cu e)  Sn, Pb); d) imagem SNEM
em modo de electrbes
120007 retrodifundidos (BSE),
10000 1 com localizagéo da
8000 | particula analisada; e)
s000 - Cy espectro EDS do elemento
4000 | Cu Cu d_a particula de
2000 Pb s | cu malaquite.
° o ) a 6 8 10 © créditos fotograficos: Rita Vaz
KeV Freire, Lab. HERCULES - UE

Em zonas de luz a cor foi obtida através da aplicacdo sobre a imprimitura de
duas camadas de tinta, sendo uma normalmente de cor amarela e de espessura
que varia entre 16um e 73um, constituida essencialmente por amarelo de
chumbo e estanho, verdigris e malaquite (pigmento detectado apenas
Ressurrei¢do) e outra de cor verde-clara, de espessura que varia entre 5um e
55um, composta por verdigris, amarelo de chumbo e estanho, carvao vegetal e
malaquite (pigmento detectado apenas na Ressurreicdo). De forma a obter

diferentes tonalidades de verde nos diferentes motivos, o pintor foi alternando
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aordem de aplicacdo destas camadas de cor, ou seja, em casos COmMoO
a Anunciacao, Epifania e Nossa Senhora da Rosa foi aplicada uma primeira
camada de cor verde sobre a qual foi sobreposta uma outra de cor amarela
(Figs. 7.27, 7.29 e 7.31) enquanto nas restantes pinturas verifica-se a ordem
inversa (Figs. 7.28 e 7.30).

As zonas de sombra foram obtidas pela sobreposicao de duas ou trés camadas
de cor, sendo a primeira de cor verde-clara, de espessura que varia entre 21 um
e 46 um sendo constituida por verdigris, malaquite, branco de chumbo, carvéao
vegetal e por vezes com pequenas adigcdes de amarelo de chumbo e estanho,
ocre amarelo e carvao animal. Sobre esta camada uma segunda de tom verde
mais escuro, de composicdo idéntica, mas com maior concentracdo de
pigmentos escuros como o carvao animal e vegetal e de espessura variavel entre
15 pm e 35 pm. Finalmente, nos motivos representados nas pinturas
Ressurreicéo e Epifania foi aplicada uma ultima camada de glacis ou velatura de
cor verde-escura constituida essencialmente por verdigris e cuja espessura varia
entre 7um e 20um (Figs. 7.28 e 7.29).
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C4 amarelo {47 — 73 um): verdigris, amarelo de
chumbe e estanho, branco de chumbo, calcite, ocre
amarelo

C3 verde (7 - 34 um): verdigris, amarelo de chumbo e
estanho, branco de chumbo, carvio vegetal

C2 imprimadura
C1 preparagio

C5 verde claro (0 — 10 um): verdigris, amarelo de
chumbo e estanho

C4 verde (10 - 12 ym): verdigris, carvic vegeial,
amarelo de chumbo e estanho, branco de chumbo

C3 verde ciaro (21 — 46 um): verdigris, branco de
chumbo, caicite
C2 imprimadura
C1 preparacio

C6 verde (3 — 21 um): verdigris, branco de chumbo,
carvdo vegetal, ocre amarelo

C5 branco (29 - 50 um): branco de chumbo, ocre
amareloflaranja; ocre castanho (Umbria)

C4 vermetho (5 - 27 um): laca vermeha (Quermes),
branco de chumbo, calcite

C3 laranja (12 - 25 um): laca vermetha (Quermes),
vermelhdo, branco de chumbo

C2 imprimadura
C1 preparacio

Figura 7.27 - Anunciacéo (c. 1560-1565): estratigrafia e composi¢do de motivo onde se verifica a presenca
do pigmento verde verdigris
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Figura 7.28 - Ressurreicdo (c. 1560-
1565): estratigrafia e composicdo de
motivo onde se verifica a presenca dos
pigmentos verdes verdigris e malaquite.

C6 verniz
C5 verde (10 — 14 um): verdigris

C4 amarelo (40 — 45 um): verdigris, malaquite,
amareio de chumbo e estanho, branco de chumbo

C3 verde dlaro (5 — 20 um): verdigris, malaquite,
branco de chumbo

C2 imprimadura
C1 preparacdo

C5 verdeescuro (7-9 um): verdigris

C4 verde (13 - 16 um): verdigris, malaquite, amareic
de chumbo e estanho, calcie

C3 verde (39 — 45 um): verdigris, malaquite, brance
de chumbo, carvdc vegetal, ocre amarelo -
C2 imprimadura
C1preparagdo [
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C5 verniz
C4 amarelo (17 — 36 um). amareic de chumbc e
estanhe, branco de chumbo

C3 verde claro (17 — 38 um): verdigris, caicite, Umbnia;
ocre amarelo
C2 imprimadura i
C1 preparagdo

C5 castanho (0- 37 um): verniz

C4 verde claro (29 - 35 um): verdigris, malaquite, :
amarelo de chumbo e estanho, caicie ‘
C3 verde (14 - 35 um): verdigris, malaquite, branco de
chumbo, caice, aluminossilicatos

C2 imprimadura
C1 preparacdo

Figura 7.29 - Epifania (c. 1565-1570):
estratigrafia e composicdo de motivos
onde se verifica a presenca dos
pigmentos verdes verdigris e malaquite.
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C6 verde escuro (5- 25 um): verdigris

C5 amarelo (25 — 41 um): verdigris, amarelo de
chumbo e estanho, caicite

C4 cinzento claro (28 — 44 um): brance de cumbo,
amareic de chumbo e estanho, cakite,
aluminossiicatos, carvdovegetal e animal; laca amarela
C3 desenho
C2imprimadura |
C1 preparacdo

C6 verniz
C5 verde escuro (11— 20 um): verdigris, caicie

C4 verde ciaro (15 - 23 um): verdigris, amarelc de
chumbo e estanho, branco de chumbo, calcite, carvio
vegetal

C3 cinzento escuro (11 - 18 um): branco de chumbo,
carvdo vegetal, amarelo de cumbc e estanho, laca
vermetha, aluminossiicatos

C2 imprimadura
C1 preparagio
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C5 verde claro (5 — 19 um): verdigris, branco de
chumbo, calcie, carvdoanimal, Gleo

C4 amarele (17 - 29 pm): verdigris, amarelc de
chumbo e estanho, calciie, carvao animal, dleo

C3 rosa (5 - 18 um): branco de chumbe, vermelhde,
carvao vegetal, ocre amarelo, Gleo

C2 imprimadura
C1 preparacdo

C6 verde escuro (10 — 22 um): verdigris, branco de
chumbo, caicie, dieo

C5 verde (17 — 26 um): verdigris, amareio de chumbo
e estanho, branco de chumbo, calcte, dleo

C4 azul ciaro {11 — 41 um): brance de cumbo, azurite,
cakie, carvdo animal, dleo

C3 cinzento claro (5 — 17 umj): branco de chumbo,
carvdo animal, aluminossiicatos, dleo

C2 imprimadura
C1 preparacdo

Figura 7.30 — Ultima Ceia (c. 1565-1570):
estratigrafia e composicdo de motivos
onde se verifica a presenca do pigmento
verde verdigris.
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C7 amarelo (16 — 48 um): amareio de chumbo e
estanho, ocre amarelo

C6 verde (11 — 55 pm): verdigris, malaquite ?,
amarelo de chumbo e estanho

C5 vermeiho escuro (5 - 34 um): laca vermelha

C4 branco (12 — 41 um): branco de chumbo, vermethdo,
carvao vegetal

C3rosa (5 - 19 um): branco de chumbo, vermelhdo,
carvao vegetal

C2 imprimadura
C1 preparacdo

C8 verde ( amarelo (11 — 37 um): verdigris, malaquite
7, amarelo de chumbo e estanho

C5 verde escure (11 -41 um): verdigris, malaquite ?,
carvio vegetal

C4 azui claro (22 — 34 um): branco de chumbo, azurite,
calcite, ocre laranja

C3 rosa claro (18 — 26 um): branco de chumbo, laca
vermeiha, carvao vegetal

C2 mprimadura
a prepafagéo m

C6 verniz
C5 amareio (12 - 57 um): amarelo de chumbo e
estanho

C4 verde claro (12 — 28 um): verdigris, amarelo de
chumbo e estanho

C3 cinzento escuro (11 — 27 um): branco de chumbo,
carvdo vegetal, amarelo de chumbo e estanho

C2 mprimadura
C1 preparacdo

Figura 7.31 - Nossa Senhora da Rosa (c. 1570-1575): estratigrafia e composicdo de motivos
onde se verifica a presenca dos pigmentos verdes verdigris e malaquite
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7.7. Os azuis

Devido ao significado iconogréfico que possuia, o azul era uma cor indispensavel
na paleta de um pintor. No século XVI, os pigmentos azuis mais comuns foram
o azul ultramarino, a azurite e o esmalte, tratando-se o primeiro de uns dos mais
caros da paleta de um pintor, pelo que a sua utilizacdo era reservada
normalmente para as vestes da Virgem ou de outras figuras mais importantes,
sendo o seu custo calculado separadamente e com frequéncia mencionado nos
contractos (KUBERSKI_PIREDDA: 2010, p. 225). No séc. XVI o pigmento azul
mais comum no nosso pais foi sobretudo a azurite, tendo surgido em meados do
século, o azul de esmalte. De acordo com a pratica da época, Francisco de
Campos utilizou a cor azul principalmente nas vestes da Virgem e de Cristo, nos
céus e pontualmente em vestes e acessoOrios de outras figuras e aderecos
decorativos. No conjunto de obras estudadas nao foi detectada a presenca de
azul ultramarino, pigmento raramente encontrado em pintura portuguesa da
segunda metade do século XVI, devido ao elevado preco e dificuldade de

obtencao.

A observacao efectuada no microscoépio optico (M.O) das amostras recolhidas
em areas de cor azul, nomeadamente em zonas de céu, vestes e pequenos
aderecos, permitiu verificar a existéncia de dois pigmentos cuja diferente
morfologia e cor indicam tratar-se de pigmentos azuis distintos. A analise
elementar (SEM-EDS) permitiu comprovar a existéncia em determinadas
situacbes de particulas constituidas essencialmente por cobre (Cu)
correspondentes ao pigmento azurite (Fig. 7.32), enquanto noutros casos 0S
estratos de cor azul sédo formados por particulas ricas em cobalto (Co), potassio

(K) e silicio (Si) (Fig. 7.33), indicativas do pigmento azul de esmalte.

Usado desde a Antiguidade, a azurite € um mineral (carbonato basico de cobre
— 2CuCO03.Cu(OH)2) que se encontra na natureza em depdsitos de mineral de
cobre, podia ser obtida em diversos lugares da Europa, nomeadamente em
Espanha, Alemanha ou Hungria, surgindo frequentemente nos tratados o local
de origem associado ao nome do pigmento. Os tratadistas da época referem que
se tratava de um material dificil de trabalhar devido a sua tendéncia para

amarelecer, e mencionam alguns conselhos no sentido de contornar a situacéo,
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tais como a substituicdo do 6leo de linho por 6leo de noz ou papoila, menos
susceptiveis ao amarelecimento e a escolha de pigmentos de qualidade superior
cuja granulometria devia ser grosseira, dado que a intensidade do azul dependia
do tamanho das particulas, ou seja, particulas de maior dimensédo
corresponderiam a tons de azul mais intenso enquanto, quando moido em
particulas demasiado finas apresenta um tom acinzentado (BRUQUETAS: 2002,
p. 169 - 170), caracteristica que os artistas podiam tirar partido criando uma
maior variedade de tons seleccionando diferentes granulometrias do pigmento
(VANDIVERE: 2012, p. 17). Em meados do século XVI o fornecimento de azurite
€ limitado devido a ocupacédo turca da Hungria, principal fonte do mineral
(SZAFRAN, et al.: 2012, p. 54), factor que contribuiu para que gradualmente este
pigmento fosse substituido pelo azul de esmalte, material mais barato e facil de
obter e que, embora utilizado em pintura desde finais do século XV, tenha visto
a sua producdo e comercializacdo generalizar-se apenas em meados do
século XVI. O esmalte € um pigmento azul feito a partir de vidro potassico
colorido com 6xidos de cobalto, tendo como principais constituintes uma mistura
de 6xido de cobalto e silica, a qual posteriormente os vidreiros adicionavam mais
silica e potassa para obter o esmalte. Os principais centros de producdo eram a
Alemanha e Italia, sendo o esmalte mais conhecido pela sua qualidade o
produzido na Saxonia e Veneza (BRUQUETAS, 2002; COSTARAS: 2010).
A intensidade da sua cor depende do teor de cobalto e granulometria do
pigmento, sendo o pigmento de cor mais intensa constituido por grdos mais finos.
O esmalte, pigmento mais acessivel e barato que os restantes pigmentos azuis,
apresenta, no entanto, o inconveniente de sofrer um processo de alteracdo da
cor, relacionado com um processo de degradacao quimica (lixiviagao) durante o
qual se d4 a migracdo do ido potassio (K*), promovendo um novo arranjo
estrutural o que provoca consequentemente alteragao da cor original (ROBINET,
et al.: 2011; SPRING: 2005). Contrariamente ao que acontece nas restantes
pinturas onde o pigmento mantém a coloracdo azul, este fendbmeno é bastante
evidente no retdbulo de Terena onde todos os motivos em que foi aplicado o azul
esmalte apresentam um tom cinzento acastanhado caracteristico (Figs. 7.34 e
7.36). Neste caso detectou-se de forma sistematica um baixo teor de potassio

(K) em todas as particulas do pigmento, encontrando-se 0 mesmo disperso na
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matriz envolvente o que comprova a sua migragao para o aglutinante, tratando-

se este do principal fendmeno de descoloracdo do esmalte.

MAG: 750 x HV: 20,0 kV WD:; 10.2 mm =

4698 w0

- . -
MAG: 750 x HV: 20.0kV WD: 102 mm =

100 um

20000—O e) Figura 7.32 - |Identificacdo do

pigmento azurite: a) pormenor da
©15000 - [Cu pintura Nossa Senhora da Rosa
(MRDL, Beja) com local de
amostragem; b) corte estratigrafico
com localizacdo da zona analisada;
c) imagem SEM em modo de
5000 .Cl Cu electres retrodifundidos (BSE) com

localizagdo da particula analisada; d)
“ Cu

ts

10000 -

mapa elementar combinado (C, Cu,
0 ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ 1‘ Pb); e) espectro EDS do elemento
KeV ™~ Cu da particula de azurite.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire, Lab.
HERCULES - UE
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Si 9)

20000 -

cts

15000 -

10000 -

5000 - K

WS Pb |C
0 o a FQ_,QO Pb/As g ot

0 2 4 6 8 10 KeV 12

Figura 7.33 — Identificacéo do pigmento esmalte: a) pormenor da pintura Ultima Ceia (MASS, Evora) com local :
de amostragem; b) corte estratigrafico com localizacdo da zona analisada; c), d), €) mapa elementar dos .
elementos Si, K e Co respectivamente; f) imagem SEM em modo de electrdes retrodifundidos (BSE) com
localizagdo da particula analisada; e) espectro EDS da particula de esmalte.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire, Lab. HERCULES - UE

.....

250



(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS

cts . a)
Si

20000 - 0
15000 -
10000 -
5000 -

C

As
, L M Pb kca Co Fe Pb/ As
0 2 4 6 8 10 Key 12

Figura 7.34 — Descoloracdo do pigmento azul esmalte: a) pormenor da pintura Anunciacdo (INSBN, Terena) com local de
amostragem; b) corte estratigrafico com localizacdo da zona analisada; c), d), €) mapa elementar dos elementos Si, K e Co
respectivamente; f) imagem SEM em modo de electrfes retrodifundidos (BSE) com localizagdo da particula analisada; g)

espectro EDS da particula de esmalte.
© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire, Lab. HERCULES - UE
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Como ja referido, ambos os pigmentos foram detectados na maioria das obras
analisadas excepto no Baptismo de Cristo e Sto. Amaro, S. Bento e S. Roméo
(MASS, Evora), pinturas onde nenhum pigmento azul foi utilizado, enquanto no
Pentecostes de Terena apenas se verificou a presenca de esmalte e na Nossa
Senhora da Rosa foi utilizada apenas azurite. Conforme se pode observar na
tabela 7.1, os dois pigmentos podem surgir quer isoladamente como misturados.
Verifica-se que a azurite, embora esteja presente na maioria das pinturas, foi
usada normalmente em areas de menor dimensdo como 0s céus, pequenos
aderecos decorativos, vestes e acessorios de algumas figuras, sobretudo de
segundo plano, excepto na Ultima Ceia, onde também foi aplicada em areas
maiores como as vestes de Cristo e de S. Pedro (Fig. 7.35), ou ainda na Nossa
Senhora da Rosa pintura em que a azurite foi 0 Unico pigmento azul detectado.
Em areas azuis de maior dimensao foi usado preferencialmente o azul esmalte,
como no caso do anjo na Anunciac¢do ou dos apostolos que se encontram em
primeiro plano na Ultima Ceia ou as vestes da Virgem (Fig. 7.36) (excepto na
Nossa Senhora da Rosa e Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel). De forma a obter
uma maior variedade de tons, o pintor tirou partido das propriedades opticas da
azurite e do esmalte ndo sO usando estes pigmentos isoladamente ou
misturados, como também através da sobreposicdo de camadas de tinta
contendo um dos dois pigmentos ou ambos, conseguindo desta forma tons de
azul mais saturados e intensos como nha Adoracdo dos Pastores, na
Ressurreicdo ou Assuncédo e Coroacédo da Virgem de Terena ou na Epifania ou

Ultima Ceia do conjunto da Sé de Evora (Fig. 7.37).

Desighacao da Peca a 2. e € ‘ az\gx a+e are

a e| e | a a

Anunciacéo (c. 1560 / 65) X X

Adoracéo dos Pastores (c. 1560 / 65) X X

Pentecostes (c. 1560 / 65) X

Ressurrei¢éo (c. 1560 / 65) X X X X

Assuncéo e Coroacéo da Virgem (c. 1560/ 65) | x X

Baptismo de Cristo (c. 1565 / 70)

St°. Amaro, S. Bento e S. Roméo (c. 1565/ 70)

Epifania (c. 1565 / 70) X | X | x

Ultima Ceia (c. 1565 / 70) X | X X

St? Ana, a Virgem e St2. Isabel (c. 1565 / 70) X X

Nossa Senhora da Rosa (c. 1570/ 75) X

Tabela 7.1 - Utilizag&o dos pigmentos azuis azurite (a) e esmalte (e)
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Figura 7.35 — Pormenores de alguns motivos onde foi utilizada azurite: a) e b)
Anunciacio; c) Ressurreicao, d), e) e f) Ultima Ceia, g) Epifania.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire
Em todas as situagdes analisadas, a cor azul foi conseguida a partir da aplicacao,
sobre a imprimitura, de uma primeira camada de modelagdo cuja cor e tom
variam conforme o motivo e dependendo se se trata de uma zona de luz ou
sombra, podendo esta surgir em tons de cinzento, azul, laranja ou castanho. Na
maioria dos casos, como nas vestes da Virgem, de Cristo, dos anjos, dos
apostolos e algumas figuras de segundo plano a camada intermédia apresenta
tons de cinzento e é composta essencialmente por branco de chumbo ou carvao
animal conforme se trata de um tom claro ou escuro, com pequenas adi¢cfes
de vermelhao, laca vermelha e ocres. A espessura destes estratos pode variar
entre 4 um e 37um.
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Anunciacdo; b) Adoracdo dos Pastores; ¢) Pentecostes; d) Assun¢éo e
Coroacéo da Virgem; e) Epifania.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire

Por sua vez, no céu da Ressurreicdo, Epifania e Ultima Ceia (Figs. 7.40, - 7.42),
nas vestes de Cristo e de um dos apostolos, e ainda no turbante e bota de dois
reis magos, da Ultima Ceia e Epifania respectivamente, foram aplicadas
camadas intermédias de cor azul constituidas por esmalte ou azurite, branco de
chumbo, carvéo vegetal, ocres, lacas e com espessuras que podem variar entre
e 6 um e 57 um. Enquanto em motivos como o livro que vemos aos pés da
Virgem na Anunciagéo ou no escudo do centurido que se encontra a direita na
Ressurreicdo, foram usadas camadas intermédias em tons de laranja e
castanho. Estes estratos contém na sua composi¢ao essencialmente branco de
chumbo, carvao vegetal e ocres amarelos, podendo também conter laca amarela
e vermelha, vermelh&o, amarelo de chumbo e estanho, calcite e carvao animal,

variando a sua espessura entre 6 um e 27 pum.
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| Figura 7.37 — Pormenores
| de alguns motivos onde
foi utilizada mistura ou
sobreposi¢céo de azurite e
esmalte: a) Ressurreicao;
b) Ultima Ceia; c) e d)
Epifania.

"~ © créditos fotograficos: Rita Vaz
dh, | Freire

Sobre estas camadas intermédias de tinta foi aplicada uma outra camada de tinta
de cor azul constituida por azurite e/ou esmalte misturados com branco de
chumbo e carvao vegetal, aos quais foram adicionadas pequenas quantidades
de vermelh&o e/ou ocres e lacas sobretudo vermelhas, podendo ainda surgir
pontualmente carvao animal. Trata-se de camadas de tinta mais ou menos
opacas, dependendo da composicdo e espessura, podendo estas variar entre o
minimo de 5 um e o maximo de 69 um. Para finalizar, pontualmente pode ainda
surgir um terceiro estrato de tinta que corresponde a marcacéo de alguns pontos
de luz, como a risca amarela pintada sobre duas camadas de cor azul que
ornamenta o manto da Virgem na Nossa Senhora da Rosa (Fig. 7.42).
Em qualquer das situacdes descritas, e desde o inicio do processo pictérico,
foram criados efeitos de claro-escuro e modelacdo das formas através do
preenchimento da superficie com camadas de tinta intermédias mais ou menos
escuras conforme se trata de uma zona de luz ou sombra. Efeitos estes depois
acentuados pela sobreposicado de uma outra camada de tinta de cor azul que, tal
como as camadas intermédias, variam de tom dependendo da sua localizac&o
(zona de luz, meio tom ou sombra). Simultaneamente, foram conseguidos efeitos
crométicos e efectuadas alterages na cor final através da adicdo em ambos os
estratos (intermédio e superficial) de pigmentos vermelhos e amarelos que
conferem ao azul final tonalidades purpuras ou esverdeados, dependendo da

situacdo. O pintor explorou as propriedades dos pigmentos azurite e esmalte
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aplicando-os sobre camadas de tinta escuras de modo a tornar a cor mais
intensa e saturada. A variacdo cromatica nas camadas de tinta intermédias para
além de permitir modificar a cor final, criava uma primeira no¢éo de volumetria
posteriormente acentuada pela aplicacdo das camadas de tinta azul cujo tom
pode também variar, como ja referido. Esta forma de trabalhar além uma
marcacao de efeitos de modelado desde a aplicacdo das primeiras camadas de
tinta, da também origem a uma transicdo entre tons bastante acentuada e
permite obter uma gama de azuis bastante variada, duas das principais
caracteristicas da técnica de Francisco de Campos. Embora de forma mais
simplificada, esta pratica encontra-se também em obras de pintores da geracéo
anterior, nomeadamente Gregério Lopes, pintor com quem Francisco de
Campos provavelmente teve contacto. No retdbulo do Bom Jesus de Valverde
(c. 1545), dltima obra de Gregoério Lopes, uma camada de cor cinzenta e
espessura regular (20 um), constituida essencialmente por branco de chumbo e
carvao animal foi usada como base para o azul do céu (Ressurrei¢do) e do manto
da Virgem (Calvério). No entanto, neste caso, parece ndo haver variacdes de
tom na camada intermédia, permanecendo 0 mesmo tom de cinzento
independentemente de se tratar de uma zona de luz ou de sombra (RIBEIRO:
1999, p. 219 - 223). Na Anunciacdo e Natividade da Igreja de Santo Anténio
(Lamego), obra de cerca de 1535 colaboracdo dos pintores Cristévao de
Figueiredo, Garcia Fernandes e Gregério Lopes, nas zonas do céu de sombra,
a cor azul foi conseguida através da sobreposicéo de dois estratos, um primeiro
cinzento, constituido por branco de chumbo e carvdo vegetal, com
aproximadamente 10 pum de espessura, seguido de um outro composto por
azurite, calcite e ocre vermelho, com espessura idéntico ao anterior (GASPAR:
2015, p. 43). Nao temos conhecimento de nenhum outro pintor activo em
Portugal na segunda metade do século XVI em cuja obra o uso das camadas
intermédias tenha assumido um papel tdo relevante na construcdo da cor,
particularmente da cor azul, encontrando-se, no entanto o uso de camadas de
modelacdo associado as oficinas de Jan van Scorel e Marten van Heemskerck,
assim como sdo frequentes as variagbes de tons conseguidas atraves de
sobreposicoes de camadas de tinta contendo esmalte e azurite sobretudo na
obra Heemskerck (SZAFRAN, et al.: 2012, p. 54).
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C4 cinzento claro (7 — 13 um). esmalte, branco de
chumbo

C3 cinzento (18 — 30 um): branco de chumbo, carvdo
vegetal, calcte e vermelhdo

C2 imprimadura
C1 preparacdc

C4 cinzento dlaro (17 — 23 um): esmalte, branco de
chumbo

C3 cinzento (25 — 37 um): branco de chumboe, carvdo
vegetal, ocre amarelo, quarzo

C2 imprimadura
C1 preparacdo

C4 azul daro (5 — 27 um): azurite, brance de chumbo,
laca amarela (?), ocre amareio (?)

C3 bege (27 - 57 pm): branco de chumbo, carvdo
vegetal e animal, amarelo de chumbo e estanho, ocre

(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS

Wz

C4 azul daro (13 - 33 um): azurite, branco de
chumbo, ocre vermeiho (?)
C3 branco (17— 20 um): branco de chumbe, calcite,

carvio vegetal
C2 imprimadura
C1 preparacdc

C4 cinzento claro (22 — 31 um): esmalte, branco de
chumbo, calcite

C3dnzento (13- 23 um): branco de chumbo, carvio
vegetal
C2 imprimadura
C1 preparacio

C4 cinzento (17 - 23 um). esmalte, branco de
chumbo

i g);laca vermelha (?) C3cnzento escuro (26 — 33 um): branco de chumbo,
imprmadura g carvio vegetal
C1 preparacac C2 imprimadura [}

C4 azul escuro (27 — 37 um): azurite, laca, ocre
vermelho (?), brance de chumbo

C3 castanho claro (6 — 27 um): branco de chumbo,
carvdo vegetal, ocre amarelo, laca amarela e amarelo
de chumbo e estanho

C2 imprimadura
C1 preparagéo

C1 preparacdo

Figura 7.38 - Anunciacdo (c. 1560-1565): estratigrafia e composicdo de motivos onde se verifica a
presenca dos pigmentos azuis azurite e esmalte.
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| C2imprimadura

C5 intervencéo
C4 azul claro (40 - 50 um): esmalte, azurite, branco de
chumbo, calcte, ocre, carvao vegetal

C3 azul claro (10 - 19 um): azurite, branco de chumbe,
carvdo vegetal, vermelhdo, ocre (?),laca vermetha (?)
C2 imprimadura

C1 preparacio B o it N

C5 azul escuro (14 — 26 um): azurite, laca vermeha
(?), carvdo vegeial

C4 vermetha (25 - 37 um): minio, brance de chumbo,
calcte, laca vermeha (?)

C3 vermetha (11 - 18 um): minio, laca (?), carvdo
vegetal, calcte
C2 imprimadura
C1 preparacde

C4 cinzento daro (24 — 41 um): esmalte, branco de
chumbo, calciie

C3 cinzento claro (19 — 22 um): branco de chumbo,
carvio vegetal, calcie, ocre amarelo

C2 imprimadura
C1 preparacio

C4 cinzento escuro (21 — 30 um): esmalte, branco de
chumbo

C3 cinzento escurc (8 — 21 um): branco de chumbe,
carvio vegetal, ocre amarelo, calcie

C1 preparacdo

(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS

meic-om

C4 azul claro (22 - 24 um): azurite, branco de chumbo,
ocre vermeiho

C3 branco (6 — 14 um): branco de chumbo, cakite,
carvio vegetal

C2 imprimadura
C1 preparacio

C4 azul (17 — 21 um): azurite, branco de chumbe, ocre
vermetho

C3 bege (2 — 12 um): branco de chumbo, vermelhdo,
laca (?), ocre amarelo, carvao vegetal

C2 imprimadura
C1 preparacdo

C4 azul escuro (64 — 68 um): azurite, esmalte, negro
animal, ocre (?), laca vermeha (?)

C3 laranja escuro (8 — 21 um): ocre amarelo, laca
amarela (?), vermehdo, branco de chumbo, carvdo
vegetal

C2 imprimadura
C1preparacic pmms

Figura 7.39 - Ressurrei¢do (c. 1560-1565): estratigrafia e composicdo de motivo onde se verifica a presenca dos pigmentos azuis azurite e
esmalte.
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C4 azul claro (28 — 42 um). esmalte, branco de
chumbo, caicite, ocre (?)

C3 cinzento daro (11 — 27 um): branco de chumbo,
carvio vegetal, aluminossiicatos

C2 imprimadura
C1 preparacdo

C5 azui escurc (32 — 72 um). esmalte, branco de
chumbo,

C4 cinzento escuro (3 - 22 um): branco de chumbo,
calce, aluminossiicatos, quarzo

C3 preta (4 - 16 um): carvao vegetal e animal (?)
C2imprimadura
C1 preparacdo

C4 azul escuro (14 - 29 um): esmalte, branco de
chumbo, calcie, laca vermeiha (?), carvao vegetal
C3cinzento escure: branco de chumbo, carvao vegetal
C2 imprimadura

e

C4 azui claro (13 - 18 um): esmalte, brance de chumbe
C3 cinzento dlaro (8 — 19 um): branco de chumbo,
carvdo vegetal, laca vermeha (?), aluminossiicatos,
quarze

C2 imprimadura
C1 preparacdo

(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS

5

N
=

C4 azul (25 - 37 um): esmalte, branco de chumbo,
calcie

C3 azul daro (43 - 53 um). esmalte, branco de
chumbo, calcie, ocre amareio (?), aluminossilicatos

C2 imprimadura "

C1 preparacdo

C4 azul claro (14 - 21 um): azurite, branco de chumbo,
calcite, quarzo

C3 azul claro (27- 54 um): esmalte, branco de chumbo,
calcite, quarzo, ocre (?)
C2 imprimadura

Cipreparacio WSS MR

C4 azul (12 - 29 um): azurite, branco de chumbo, ocre
vermelho (?), calcte, negro animal
C3 azul daro (12 — 21 um): esmalte, branco de
chumbo, calcie, quarzo, ocre (?)
C2 imprimadura
C1 preparacdo

C5 azul (5-38 um): azurite, brance de chumbo

C4 azul escurc (34 — 57 um): esmalte, laca vermeiha
(Cechoniiha), brance de chumbe

C3 laranja escuro (15 — 28 um): ocre amareio (?),
brance de chumbo, carvio vegetal, calcie

C2 imprimadura
C1 preparagio

Figura 7.40 - Epifania (c. 1565-1570): estratigrafia e composicdo de motivos onde se verifica a presenca dos pigmentos azuis azurite e
esmalte.
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C4 azul (23— 48 pm): azurite, branco de chumbo,
calcite

C3 azul ciaro (19 - 38 um): azurite, branco de chumbo,
calcte, ocre amareio (?)

C2 imprimadura
C1 preparacdo

C5 azul (53— 59 um): azurite, branco de chumbo, ocre
C4 azul claro (20 - 30 um): branco de chumbo,
vermelhdo, carvao vegetal

C3 cinzento (4 — 7 pm): branco de chumbe, carvdo
vegetal

C2 imprimadura
C1 preparacic

C5 azul: (11 — 28 pm): azurite, branco de chumbo,
ocre, aluminossiicatos

C4 cinzento (8 — 21 um): brance de chumbo, carvio
vegetal, aluminosiicatos

. C3 cinzenfo claro (7 - 23 um): branco de chumbo,

caicie, carvao vegetal
C2imprimadura
C1 preparacdo

(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS

C4 azul escuro (6 — 32 um): azurite, branco de chumbo,
calce, ocre (?),laca vermetha (?), proteina, dleo

C3 azul (15 — 37 um): azurite, brance de chumbo,
calcte, ocre (?),laca vermeiha (?), dieo

C2 imprimadura -
C1 preparagdo

iz

C4 azul (11 — 22 um): azurite, branco de chumbo,

calcite, ocre - Umbria (?), laca vermela (?), quartzo,

aluminossiicatos, dleo, proeina

C3 azui claro (6 19 um): azurite, branco de chumbo,
g acre (?),quarzo, dleo

C2 mprimadura

C1 preparacdc

C4 azul (45 - 63 um): esmalte, branco de chumbo,
quarze
€3 azul diaro (12 - 33 um): azurite, branco de chumbe,
ocre amarelo, dleo, proteina (?)

5 C2 imprimadura
C1 preparacio

C4 azul escurc (28 — 48 um). esmalte, branco de
chumbe, calciie, ocre, Gleo, proteina

C3 azul claro (11 - 34 um): azurite, branco de chumbo,
calce, carvao vegetal, ocre (?), dleo

C2 imprimadura

C1 preparacde

Figura 7.41 - Ultima Ceia (c. 1565-1570): estratigrafia e composi¢éo de motivos onde se verifica a presenga dos pigmentos azuis azurite e
esmalte
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C4 azul (17 — 41 um): azurite, branco de chumbo,
calce, quarzo

C3 cinzento (18 — 25 um): branco de chumbo, carvio
vegetal, vermelhdo

C2 imprimadura
C1 preparagdo

C5 amarelo (26 - 42 um). amareio de chumbo e
estanho, ocre amarelo e vermelhc (?)

C4 azul daro {12 - 21 um): azurite, branco de chumbo,
quarzo

C3 dnzento dclaro (9 — 16 um): branco de chumbo,

carvio vegetal
C2 imprimadura
C1 preparacio

C5 amarelc (91 — 114 um): amarelo de chumbo e
estanho, vermethdo, quarzo

C4 azul escuro (56 — 69 wm): azurite, branco de
chumbo, ocre vermeiho (?)

C3 cinzento escuro (21- 30 um): branco de chumbo,
carvdo vegetal
C2 imprimadura
C1 preparacdo

uz
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C4 azul (8 — 29 um): azurite, branco de chumbo,
caicite, ocre (?),cre (?)

C3 cinzento claro (7 — 16 um): branco de chumbo,
carvdo vegetal, laca vermelha (?)

C2 imprimadura
C1 preparacdo

C4 azui escuro (33 — 58 pm): azurite, branco de
chumbo, laca vermelha (?), quarzo

C3 cinzento escuro (11- 24 um): branco de chumbo,
carvao vegetal, quarzo

C2 imprimadura
C1 preparacdo

Figura 7.42 - Nossa Senhora da Rosa (c. 1570-1575): estratigrafia e composicdo de
motivos onde se verifica a presencga do pigmento azul azurite.
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7.8. Os pretos

A observacdo das amostras recolhidas permitiu verificar a utilizacdo de
pigmentos negros quer em pequenas adicdes juntamente com outros pigmentos,
utilizadas sobretudo para escurecer determinadas cores aplicadas em zonas de
sombra, quer como principal constituinte nos tons de cinza, em camadas de
modelacdo, em inscrices e filactérias existentes nalgumas composicoes (Fig.
7.43) e em aderecos como os tipicos tapetes de estilo oriental que Francisco de

Campos frequentemente reproduziu.

— 1/ 7% S

Figura 7.43 — Anunciacéo (INSBN, Terena): pormenores da filactéria.
© créditos fotogréaficos: Rita Vaz Freire

Nos referidos casos, a observacdo das amostras em corte estratigrafico ao
microscopio optico (M.O.) revelou a presenca de particulas de cor negra, cuja
analise quimica elementar (SEM-EDS) permitiu identificar dois tipos de pigmento
preto. Excluida a hipétese de se tratar de terras negras ou Umbria devido a
auséncia de manganés (Mn) combinado com elementos quimicos como o ferro
(Fe), silicio (Si) e aluminio (Al), a presenca de calcio (Ca) e fosforo (P)
associados, indica a existéncia de hidroxiapatita (Ca5(P0O4)3(OH), principal
constituinte dos ossos e marfim, o que sugere a utilizacdo de carvao animal.
Simultaneamente, a existéncia de particulas ricas em carbono (C), sem
associacdo a outros elementos quimicos indica o uso de carvdo de origem
vegetal (WINTER, et al: 2007, p. 1-29; VALADAS, 2015, p. 318) (Fig. 7.44).

A utilizagdo de ambos os pigmentos surge com frequéncia em pintura coeva,
tendo sido identificada em obras de outros pintores, nomeadamente de Antonio
Nogueira (MENDES, et al: 2004) e Francisco Jodo (SANTOS, 2012, p. 342-343).
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cts m) | Figura 7.44 — Identificacéo dos
9000 c Ca pigmentos  pretos  carvdo

P animal e vegetal: a) pormenor
) da pintura Ultima Ceia (MASS,
Evora) com local de
amostragem; b) corte
Pb estratigrafico com localizacdo
da zona analisada; c) imagem
M Ca SEM em modo de electrdes
Na N Pb retrodifundidos  (BSE) com
localizacdo das particulas
analisadas, assinalada a
cts C n) am_arelo particula de ca’rvéo
16000 animal e a vermelho particula
de carvao vegetal; d), e), ), ),
12000 1 h), i), ), ) mapa elementar dos
elementos C, P, Ca, Pb, Fe, Al,
Si e Sn respectivamente; m)
espectro EDS da patrticula de
carvdo animal e n) espectro

6000 -

3000 -

0 2 4 6 8 10 KeV 12

8000 -

4000 -

[0 Pb EDS da particula de carvao
Ca vegetal.
30| ISSENY . R
0 2 4 6 8 10 ey 12 © créditos fotogréficos: Rita Vaz

Freire, Lab. HERCULES - UE
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7.9. As douragens

Além das técnicas e materiais ja identificados, o pintor realizou diversos
elementos decorativos através da técnica de douragem, ou seja, da aplicacédo de
folna metalica sobre a superficie. Esta técnica foi utilizada em resplendores,
auréolas e ainda em pequenas estrelas e “linguas de fogo”, distinguindo-se
diferentes tipos de decoracdes douradas conforme o motivo representado.
Nas pinturas representando a Ressurreicdo (INSBN, Terena), Baptismo de
Cristo, Ultima Ceia, Epifania (MASS, Evora), os resplendores que ornamentam
as representacoes de Jesus sdo formados por uma linha que contorna a cabeca
da figura e de onde partem linhas concéntricas formando uma circunferéncia que
envolve a cabeca de Jesus, e entre as linhas encontram-se dispostos motivos
vegetalistas estilizados (Fig. 7.45). Por sua vez, os resplendores que decoram a
cabeca da Virgem Maria nas pinturas Anunciagcdo de Terena, Epifania e Sta.
Ana, a Virgem e Sta. Isabel do MASS (Evora), apresentam caracteristicas
idénticas aos resplendores de Cristo, embora com ornamentacao mais simples
gue nao inclui os motivos vegetalistas (Fig. 7.46). Sobre as figuras de santos(as)
representados(as) nas pinturas Sto. Amaro S. Bento e S40 Romao, Baptismo de
Cristo, Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel do MASS (Evora) encontram-se auréolas
de forma oval posicionadas com 0 eixo maior paralelo a cabeca da figura de
forma a dar a sensacao de profundidade, e representadas através de uma linha
grossa que vai variando de espessura, diminuindo nas extremidades da oval de
forma a acentuar o feito de profundidade dado pelo seu posicionamento. Estas
apresentam ao centro uma pequena estrela (Fig. 7.47). Por fim, nas pinturas
Anunciacio e Pentecostes da INSBN (Terena) ou na Epifania (MASS, Evora)

observam-se as ja referidas estrelas e “linguas de fogo” (Fig. 7.48).
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Figura 7.45 — Motivos dourados, pormenores
dos resplendores de Jesus Cristo: a) e b)
Ressurreigdo (INSBN, Terena); c) e d)
Baptismo de Cristo (MASS, Evora); e) e f)
Ultima Ceia (MASS, Evora); g) e h) Epifania
(MASS, Evora).
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Figura 7.46 - Motivos dourados,
pormenores dos resplendores da Virgem
Maria: a) e b) Anunciacéo (INSBN, Terena);
c) e d) Epifania (MASS, Evora); e) e f) Sta.
Ana, a Virgem e Sta. Isabel (MASS, Evora.

© créditos fotogréaficos: Rita Freire
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Figura 7.47 — Motivos dourados, pormenores das aurelas:
a), b), ), e d) Sto. Amaro, S. Bento e S. Roméao (MASS,
| Evora); e) Baptismo de Cristo (MASS, Evora); ), g) e h)
 Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel (MASS, Evora).

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire

Figura 7.48 — Motivos dourados,
pormenor de estrela e “lingua de
fogo”: a) Epifania (MASS,
Evora); b) Pentecostes (INSBN,
Terena).

© créditos fotogréaficos: Rita Vaz Freire
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Quando observados sob luz rasante, os motivos dourados apresentam um
relevo caracteristico da técnica de douragem a mordente (Fig. 7.45 —f)). Trata-
se da técnica de douragem mais simples, que pode ser aplicada numa grande
variedade de materiais e que consiste na aplicagdo da folha metalica através
de um material adesivo, o mordente, feito a base de 6leo, resina e pigmentos
com forte poder secativo, normalmente de cor amarela. A analise estratigrafica
(M.O.) permitiu verificar a existéncia desta camada de mordente sobre a
superficie pintada que, dependendo da pintura apresenta espessura e
coloracao variaveis. Nas trés pinturas que fazem parte do retabulo de Terena,
0 mordente tem cor amarela e espessura que podem variar entre 5 um e 42 um,
enguanto nas pinturas do museu da Sé de Evora tem cor castanho-acinzentado
e a espessura varia entre 10 um e 95 um, excepto no caso da pintura da
Epifania onde o mordente apresenta cor bege e espessura entre 32 um e
40 um. Distinguem-se, assim, trés tipos de mordentes com cores e espessuras
diferentes que, tal como se verificou através da analise elementar (SEM-EDS)
e U-FTIR correspondem a composi¢coes distintas (Figs. 7.49 — 7.51 e tabela
7.2). O mordente de cor amarela tem na sua composicdo amarelo de chumbo
e estanho, branco de chumbo, ocre amarelo, aluminossilicatos e calcite (Fig.
7.49). Sendo uma excepcao a pintura da Ressurrei¢cdo, onde nao se detectou
a presenca de amarelo de chumbo e estanho. Esta situagdo deve-se
provavelmente ao facto da camada de tinta subjacente, ou seja, a camada de
fundo sobre a qual o mordente foi aplicado, ser rica neste pigmento, pelo que o
pintor tera certamente obtido efeitos de secagem e luminosidade idénticos aos
conseguidos com o mordente rico em amarelo de chumbo e estanho. Por sua
vez, 0 mordente de cor castanho-acinzentado, para além de fazerem parte da
sua composi¢do o amarelo de chumbo e estanho, branco de chumbo, calcite e
ocres, tem também pigmentos negros e vermelhos como o carvdo vegetal e
animal ou o vermelh&o aos quais deve a sua coloracéo (Fig. 7.50). Por ultimo
temos o mordente de cor bege que é constituido por amarelo de chumbo e
estanho, branco de chumbo, calcite, aluminossilicatos e pequenas adi¢des de
vermelhdo (Fig. 7.51). Esta variedade na cor e composicdao do mordente,
embora contrarie a pratica mais comum de preparacdo do mordente, que tal
como ja referido deve ser feito com pigmentos amarelos com forte poder

secativo parece, no entanto, estar de acordo com a receita de Felipe Nunes,
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descrita no seu tratado “A Arte da Pintura”, no qual refere a utilizacdo de
pigmentos que designa por “cores baixas” muito bem moidas e misturadas com
Oleo, mistura que era depois cozida ao lume e a qual deveria ser adicionado
um pouco de verniz. Na mesma receita, o tratadista acrescenta ainda que o
mordente podia também ser feito “das sobras das tintas da paleta, e daquelas
peles fervidas em 6leo e coadas por um pano grosso” (NUNES: 1982, p. 108).
Podendo inclusivamente a presenca de 0Oleo e proteina detectados na maioria
das amostras tratar-se de eventuais indicadores do processo de fabrico

mencionado por Felipe Nunes.

Figura 7.49 - Composicdo do mordente
amarelo: a) pormenor da pintura Pentecostes
(INSBN, Terena) com local de amostragem);
b) corte estratigrafico com localizacdo da zona
analisada; c) corte estratigrafico com luz
ultravioleta; e) mapa elementar combinado
(Ca, Fe, Au, Pb); f) mapa elementar
combinado (C, Al, Si, P, Sn)

© créditos fotogréaficos: Rita Vaz Freire, Lab. HERCULES
- UE

BE-ca X Pb S ERTS i)

5910 5910
MAG: 700 x. HV:20.0 kKV. WD: 10.5 mm MAG: 700 x. HV: 20.0 kV. WD: 10.5 mm
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5913
MAG: 550 x HV: 20.0 KV WD: 10.8 mm

5913
MAG: 550 x HY: 20.0 kv WD: 10.8 mm

5913
MAG: 550 x HV: 20.0 kV WD: 10.8 mm

Figura 7.50 — Composicdo do mordente castanho-
acinzentado: a) pormenor da pintura Sto Amaro, S.

Bento e S. Romido (MASS, Evora) com local de
e e ———.  amostragem); b) corte estratigrafico com localizacao da
zona analisada; c) corte estratigrafico com luz
ultravioleta; e) mapa elementar combinado (C, Al, Si,
Ca); e), ), g) e h) mapa elementar dos elementos Au,
Fe, Hg e Sn, respectivamente.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire, Lab. HERCULES - UE

5913
MAG: 550 x_HV: 20.0 kV_WD: 10.8 mm
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Figura 7.51 - Composi¢cdo do
mordente bege: a) pormenor da
pintura Epifania (MASS, Evora)
com local de amostragem); b)
corte estratigrafico com
localiza¢éo da zona analisada; c)
corte estratigrafico com luz
ultravioleta; e€) mapa elementar
combinado (Ca, Sn, Pb); e) e f)
espectros eds de particulas de
aluminossilicatos e vermelhéo,
respectivamente.

B: ca Pb
5921
MAG: 450 x HV: 20.0 kV WD: 12.8 mm
cts .
9000 - Si e)
6000 -
(@]
3000 - Ca
Cl Al
K
Mg Il pPb 'l o ob
0 T T T T -
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© créditos fotogréaficos: Rita Vaz Freire, 0 ‘ : ‘ ‘ AN N
Lab. HERCULES - UE ° 2 4 6 8 10 KeV 12
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Designagéo da pintura Cor Materiais identificados Esp.
SEM-EDS / FTIR (um)
aluminossilicatos, amarelo de
Anunciagdo chumbo e estanho, branco de 37 -42
(INSBN-Terena) chumbo, calcite, ocre amarelo, 6leo,
proteina
aluminossilicatos, amarelo de
Pentecostes amarelo chumbo e estanho, branco de 13-35
(INSBN-Terena) chumbo, calcite, ocre amarelo,
proteina
- aluminossilicatos, branco de
Ressurreicao chumbo, calcite, calcite, ocre 5-12
(INSBN-Terena) ’ ' '
amarelo

amarelo de chumbo e estanho,
branco de chumbo, calcite, carvao | 10 -53
vegetal e animal, ocre, 6leo
amarelo de chumbo e estanho,
branco de chumbo, carvao vegetal e
animal, ocre, vermelhdo, proteina
castanho- amarelo de chumbo e estanho,
acinzentado branco de chumbo, calcite, carvao 69 - 95
vegetal, ocre, vermelhdo, O6leo,
proteina

amarelo de chumbo e estanho,
branco de chumbo, calcite, carvao 24 - 36
vegetal, ocre, vermelh&@o, Oleo,

Ultima Ceia
(MASS-Evora)

Baptismo de Cristo 42 -51

(MASS-Evora)

Sto. Amaro, S. Bento e S.
Romaéo
(MASS-Evora)

Sta. Ana, a Virgem e Sta.
Isabel
(MASS-Evora)

proteina
o aluminossilicatos amarelo de
Epifani ' 2-4
pitania bege chumbo e estanho, branco de 3 0

(MASS-Evora)

chumbo, calcite, vermelhdo, 6leo

Tabela 7.2 — Caracteristicas dos diferentes tipos de mordente.

A analise elementar revelou ainda, tal como se pode observar na tabela 7.3 e
figura 7.52, que em todos os motivos o ouro (Au) utilizado € de grande pureza,
apresentando percentagens deste metal superiores a 95% (equivalente a ouro
de 24 quilates). No entanto através dos teores de prata (Ag) presentes
distinguem-se dois tipos de liga diferentes. Num dos grupos os teores variam
entre 4.0 e 4.6 wt% e noutro entre 2,1 e 3,1 wt%, tendo sido utilizada a liga com
maior percentagem de prata nas pinturas pertencentes ao MASS de Evora,
excepto na Ultima Ceia, cujo teor de prata € menor assim como acontece nas

pinturas do conjunto retabular de Terena.
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C. norm. wt %

Local de amostragem

Au |dp| Ag dp
Anunciacdo (INSBN-Terena) 97.1 [0.3] 2.9 0.3
Pentecostes (INSBN-Terena) 969 (02| 31 0.2
Ressurreicdo (INSBN-Terena) 97.9 |0.3] 2.1 0.3
Ultima Ceia (MASS-Evora) 975 |0.1| 25 0.0
Baptismo de Cristo (MASS-Evora) 95.6 04| 4.4 0.4
Sto. Amaro, S. Bento e S. Romao
(MASS-Evora) 954 |05| 4.6 0.5
Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel
(MASS-Evora) 96.0 |0.5| 4.0 0.5
Epifania (MASS-Evora) 96.0 [0.1] 4.0 0.1

Tabela 7.3 - Concentracdes médias dos elementos Au, Ag existentes
nas aplicacdes de folha de ouro com o desvio padrdo (dp) obtidas
por SEM-EDS para duas ou mais analises repetidas em cada uma
das amostras (os valores foram normalizados a 100%).

98,5

98,0

97,5

97,0

Au (Wt%)

96,5

96,0

95,5

95,0
0,0 1,0 2,0

3,0

Ag (Wt%)

4,0

5,0

® Terena

Evora

Figura 7.52 — Representacao grafica do conteddo de ouro (Au) em funcéo
do de prata (Ag) presentes nas aplicacdes de folha de ouro pinturas do

retabulo de Terena e do conjunto pertencente ao MASS, Evora.
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7.10. Sintese de resultados sobre as cores e técnica

- Francisco de Campos utilizou uma vasta gama de pigmentos comuns na
segunda metade do séc. XVI, entre os quais se identificaram o branco de
chumbo; amarelo de chumbo e estanho (tipo I); ocres amarelos/laranjas; laca
amarela (Lirio dos Tintureiros), vermelhao, minio, lacas vermelhas (Cochinilha
e Quermes), Umbria, verdigris, malaquite, azurite, esmalte, carvao vegetal e

animal.

- A presenca do pigmento azul esmalte e da laca vermelha (cochinilha), ambos
0S materiais recentemente introduzidos na pintura europeia, revela que
Francisco de Campos mantinha contacto com os principais meios artisticos da
época, nos quais tera tido acesso a algumas das técnicas e materiais mais
inovadoras, tornando-o um pintor Unico no panorama da pintura portuguesa da

segunda metade do século XVI.

- As cores sao conseguidas através de efeitos Opticos obtidos por sobreposicao
de camadas de tinta, e também pela mistura de pigmentos, tendo-se
identificado o0 maximo de cinco pigmentos na composi¢do dos tons de vermelho

(Epifania e Ultima Ceia).

- No conjunto de pinturas estudadas a camada pictérica é constituida por duas,
no maximo trés camadas de tinta sobrepostas, como no caso das zonas de cor

verde e vermelha.

- A técnica de Francisco de Campos caracteriza-se por uma pincelada
empastada onde facilmente se percebem o0s movimentos realizados,
simultaneamente com velaturas de cor, aplicadas sobretudo nos tons de

vermelho e verde.

- Além de dominar o desenho e conhecer a tradicional técnica de pintura a 0leo
gue incluia diversos materiais aqui identificados, Francisco de Campos estava
também familiarizado com outras técnicas entre as quais a douragem, técnica
frequentemente aplicada em pintura do séc. XV e 12 metade do séc. XVI, mas
gue ao longo da centuria parece ter caido em desuso, o que faz da obra deste

artista um exemplo impar no contexto nacional.
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8. Pintura Mural - O tecto da Sala Oval

8.1.Metodologia

Para além da observacéo directa das pecas, 0 estudo da camada cromatica
incluiu fotografia com luz normal e rasante, microscopia Optica (M.O.)!,
microscopia electrénica de varrimento (SEM-EDS)?.

De forma a facilitar a localizacdo dos painéis, e dado que nem todos possuem
legendas, optamos por os numerar, partindo dos quatro painéis do nivel superior
e terminando com o painel assinado e datado, conforme o esquema reproduzido
na Fig. 8.1.

Sala das Armas ou das Virtutes

—_— T =

Painel VII
DANAE

Painel VI
EGINA

Painel VIII
SALMACIS

Pair)el A"
ALCIONE

Sala da Tomada da Goleta ou da Fama

o@med

Painel IX
MEDEIA

Painel XII
PROSERPINA

Painel XI
ERIGONE

Painel X
LEUCOTOE

—T =

Salade Fntada

Figura 8.1 - Esquema de localizagdo dos painéis do tecto da Sala Oval.

1 Estudo realizado por Rita V. Freire (Lab. HERCULES — Universidade de Evora)
2 Andlises realizadas por Luis Dias, Sara Valadas e Rita Vaz Freire (Lab. HERCULES - Universidade de
Evora).
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8.2.0 processo construtivo

Uma obra de tdo elevada complexidade tera certamente obrigado a que
Francisco de Campos tenha elaborado esbocos prévios, os quais seguiriam um
programa pré-definido e que seria obrigatoriamente sujeito a aprovacao do
encomendador. Os mesmos esbogos serviriam para auxiliar o pintor na
organizacdo do trabalho. Infelizmente ndo se conhecem nenhuns desses
desenhos, os quais seriam uma preciosa fonte de informacdo para ajudar a
compreender o0 processo construtivo do tecto da Sala Oval. No entanto, nalguns
painéis existem vestigios que indicam que o pintor ter4 seguido o tradicional
esquema de execucao que consistia em iniciar o trabalho pelas tarefas mais
“sujas”, como a preparacao do suporte mural, de forma a evitar a contaminacéo
do espaco, dos materiais e dos utensilios nas fases mais delicadas, como a de
execucao da pintura ou de douragem. Assim, apos delinear a divisdo do espaco
segundo o0 esquema pré-estabelecido, tera iniciado o trabalho pela decoracgéo
das nervuras e frisos que enquadram as pinturas e, de seguida, tera preenchido
0 espaco no interior das molduras com as pinturas a fresco constituido os
diversos painéis com representacfes das ninfas (Fig. 8.2). Seguindo a mesma
l6gica, ter4 efectuado primeiro as pinturas no nivel superior da abdboda,
passando depois para o nivel inferior, de forma a evitar a queda de residuos de

argamassa ou pingos de tinta sobre o trabalho ja realizado.

Figura 8.2 - Sala
Oval (PCB, Evora):
a), b) e c)
pormenores do painel
I; d) pormenor do
painel III.

© créditos fotograficos: s
Rita Vaz Freire
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8.2.1. As molduras e frisos

O tecto abobadado e de forma eliptica é dividido em doze tramos por meio de
nervuras/molduras, ou seja, 0os elementos em relevo e de seccdo rectangular
que dividem a abdboda em painéis, e frisos, que seréo as faixas decorativas que,
pelo seu menor relevo, fazem a transi¢céo do desnivel existente entre as nervuras
e a superficie dos painéis pintados, ao nivel dos quais se encontram. Em termos
decorativos, os pontos de interseccdo das molduras sdo marcados por
elementos policromados em forma de pingente quadrilobado. A face posterior
das molduras apresenta decoragcdo com motivos em ferronnerie a imitar
correntes douradas e policromadas enriquecidas com motivos relevados que
imitam pedras preciosas, enquanto as faces laterais apresentam decoracdo
marmoreada em tons rosa. Os frisos decorativos apresentam trés faixas, uma
primeira com motivos em relevo formados por évulos alternados com pontas de
lanca que, juntamente com fiadas de motivos em forma de conta, ladeiam uma
faixa central, com motivos fitomorficos pintada em tons de rosa, amarelo, preto
e branco (Fig. 8.3).

Figura 8.3 — Sala Oval (PCB, |
Evora): a) Imagem geral b)
pormenor da parte central do
tecto.

© créditos fotograficos: Rita V. Freire
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Sob um olhar atento facilmente nos apercebemos da fraca qualidade, em termos
de execucdao, de partes da decoracdo das nervuras e frisos, bem como de uma
grande diferenca entre o estado de conservacdo em que se encontram estes
elementos relativamente aos painéis pintados. As ferronnerie e marmoreados
das nervuras e as faixas com motivos fitomorficos dos frisos, para além de
fazerem parte de um reportério decorativo mais tardio, mostram técnicas de
aplicacao e sinais evidentes de alteracdo dos materiais constituintes que nao
encontramos na restante composicao. Sao disso testemunho: a fraca qualidade
do reboco assente de forma descuidada nas faces e lados das nervuras, onde
algumas zonas apresentavam fraca adesdo e fissuracdo; os varios tipos de
marmoreados, pintados com muita rapidez e pouca pericia; a superficie do
reboco nas faixas com motivos fitomorficos foi trabalhada de forma muito
irregular deixando percetiveis a vista desarmada os limites das giornate que
contrastam com os rebocos lisos e regulares dos painéis onde a maior parte das
giornate sado visiveis apenas com o auxilio de luz rasante; a argamassa de
suporte da faixa com motivos fitomérficos, sobrep6em-se a base dos motivos em
forma de contas, o que significa que foi colocada posteriormente (Fig. 8.4). Estes
indicios evidenciam claramente uma intervencdo, a qual parece ter sido
efectuada antes da campanha de obras realizada nos anos 50 do século XX,
aquando da recuperac¢do do Palacio promovida pelo Eng.° Vasco Maria Eugénio
de Almeida que era, a data, proprietario do imével e, pelas caracteristicas
descritas em termos decorativos, mostra que provavelmente terd sido uma
adaptacdo mais ao gosto da época da linguagem decorativa utilizada realizada
durante o século XVI.

De modo a perceber a extensdo desta alteracdo, durante a intervencdo de
Conservagédo e Restauro® realizada em 2011, foram feitas algumas sondagens
nos rebocos das nervuras e frisos decorativos que permitiam perceber que os
motivos em relevo da faixa central das nervuras foram aproveitados do original
e que tanto a face como os lados das nervuras, bem como a faixa central dos
frisos foram cobertos por uma camada de argamassa com cerca de um

centimetro de espessura. No entanto, o resultado mais importante foi descobrir-

8 Intervenc&o realizada pela equipa de conservadores restauradores da Empresa Mural da Histéria dirigida
por José Artur Pestana e Alice Cotovio, coordenagédo de Joaquim Oliveira Caetano e Rita Vaz Freire.
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se a decoracao original feita através da técnica do esgrafito sob esta camada de

argamassa®.

Figura 8.4 — Sala Oval (PCB, Evora):
a) e b) molduras, pormenores do
reboco e decoracdo marmoreada
posterior; c) e d) fiada de contas,
pormenor onde se vé& o reboco
sobreposto aos motivos no lado
exterior do painel, o que ndo se
verifica no interior do painel pintado;
e) friso, pormenor da faixa central
onde é visivel a zona de unido entre
giornate;

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire

O esgrafito foi

uma técnica extensamente divulgada na Europa do

Renascimento, foi mencionada pela primeira vez por Vasari que a considerava

como uma variante da pintura a fresco (ALONSO: 2001, p. 42). Segundo o

tratadista, na preparacéo do reboco devia usar-se uma mistura de cal e areia, a

qual se devia adicionar palha queimada de forma a obter uma massa de tom

cinzento prateado. Esta argamassa era depois estendida na parede e sobre ela

era aplicada uma, ou véarias camadas de cal, onde era decalcado o desenho

4 A palavra grafito deriva do nome grego “graphos” que significa escrever, desenhar, inscrever, incisdo (em

latim “graffitum”, no singular, e “grafitti”, no plural). O grafito esta associado a grafia, enquanto técnica de

gravacdo com um estilete. O termo esgrafito Provém da palavra latina “exgraffiare” e significa arranhar,

esgravatar, esgrafiar (em italiano “sgraffito”). (SALEMA et al: 2009, p. 13)
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previamente feito nos cartdes. Transposto o desenho, 0s motivos decorativos
eram marcados com um estilete metalico e, em seguida, eram raspados até
surgir a camada de argamassa subjacente, tarefa que era feita com auxilio de
um raspador em forma de garfo (VASARI: 2012, p. 80). No caso estudado, trata-
se de um exemplo da forma mais simples da técnica - o esgrafitado a cal, o qual
consiste na aplicacdo de uma camada de reboco sobre a qual se estende uma
outra de cal, na qual, assim que atingidos os niveis de secagem e endurecimento
ideais, sdo desenhados 0os motivos decorativos que sado de seguida raspados
com estiletes e raspadores em forma de garfo, destacando-se assim 0s motivos

através das diferentes texturas conseguidas.

Na Sala Oval tanto as faces, como os lados das nervuras eram cobertos por uma
camada de argamassa lisa, onde a todo o comprimento foi aberta uma faixa
central larga, deixando a superficie rugosa a vista. Este jogo de contrastes entre
diferentes texturas, onde as zonas mais rugosas a distancia dao a ilusdo que se
trata de pedra bujardada, seria ainda bastante mais acentuado devido a
presenca dos elementos decorativos em relevo cuja superficie provavelmente

seria lisa (Fig. 8.5).

o S o

Figura 8.5 — Sala Oval (PCB, Evora), sondagens efectuadas durante a
intervencao de conservacao e restauro de 2011: a), b) e c) molduras d) friso.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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A mesma técnica do esgrafito foi adaptada e utilizada nas fiadas de o6vulos e
pontas de lanca dos frisos. Neste caso, a argamassa foi colocada sobre a parede
e moldada em forma de meia-cana, e em seguida foi aplicada uma camada de
cor branca, provavelmente cal, sobre a qual foram marcados com um estilete os
motivos decorativos. Por fim, com um tipo de vazador foram removidas as partes
da argamassa nas zonas predefinidas de forma surgirem os motivos através das
diferencas de textura e relevo. Quanto aos motivos de fiadas de contas, parece
ter sido usado o mesmo tipo de suporte, uma mistura de cal e areia que foi
moldada com as formas pretendidas que depois foram fixas na parede. Todos
0S motivos decorativos em relevo apresentam sinais de terem sido cobertos por
uma camada de base de cor branca coberta por outra de cor amarela, sobre a
qual foi aplicada folha metélica, excepto no painel |, onde apenas uma camada
de cor amarela foi rudemente aplicada sobre a superficie, provavelmente num

momento posterior (Fig. 8.6).

Figura 8.6 — Frisos: a) e b) pormenores dos frisos com fiadas de ovulos e

pontas de lanca; c) pormenor das fiadas de contas.
© creéditos fotograficos: Rita Vaz Freire

Esta situacado, aliada ao facto de que nas decorac¢des murais do Palazzo Te em
Méantua, um dos exemplos apontado como possivel modelo seguido por
Francisco de Campos para idealizar o programa decorativo das Salas do Palacio
dos Condes de Basto (DESTERRO: 2008, pp. 65-68), existirem elementos
decorativos similares que em parte eram originalmente dourados, (Fig. 8.7),
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levou-nos a colocar a hipotese desta decoracdo ser original. Dado que também
nos painéis existem zonas com dourados obtidos por aplicacao de folha metalica,
foram recolhidas amostras e realizado um estudo comparativo cujos resultados

serdo apresentados adiante.

Figura 8.7 - Pallazo Te (Méantua): a) painel do tecto da
Sala deggli Stcuchi; b) e ¢) pormenor do mesmo painel
onde é visivel a douragem original*.

* in, Bolletino d'Arte - Istituto Centrale del Restauro per Palazzo Te,
Volume Special, Istituto.Poligrafico e Zecca Dello Stato-Archivi Stato,
Roma, 1994, p. 140-141

8.2.2. Os painéis pintados

Durante o século XVI, as técnicas de pintura mural eram essencialmente o
fresco, a ttmpera e o 6leo, e estas técnicas podiam ser combinadas entre si ou
aplicadas em separado (BRUQUETAS: 2002, p. 375). A témpera e 0 0leo
requerem aglutinantes organicos e nao necessitam de um suporte com
caracteristicas especificas, ao contrario da pintura a fresco em que as cores
misturadas apenas com agua ou agua de cal, sdo aplicadas no suporte ainda
humido cuja composi¢do tem obrigatoriamente de ser feita a base de cal e areia.
Esta condicédo faz com que o suporte tenha que ser aplicado apenas em areas
capazes de serem pintadas durante cada dia de trabalho, como veremos adiante,
dado que o processo de fixacdo das cores ocorre durante o processo de
secagem do suporte em que, a cal em contacto com o ar da atmosfera sofre um
processo de carbonatacdo e consequente endurecimento da superficie.

Através do estudo técnico e material de cada uma das partes constituintes da
pintura (suporte e camada cromatica) procurdmos caracterizar a técnica

utilizada.
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8.2.3. O suporte

A primeira fase de execucéo da pintura a fresco e cuja funcao € regularizar a
superficie, consiste na preparagéo do suporte através da aplicacdo sobre o muro
de alvenaria do chamado reboco, ou seja, uma mistura de cal e agregados como
a areia, p6 de marmore e outros. Aplicado normalmente em duas camadas
distintas, a primeira, mais espessa e grosseira, € designada por emboco ou
arriccio (terminologia italiana) que, segundo a préatica recomendada por Cennino
Cennini no Libro del Arte, devia ter a propor¢cédo de duas partes de areia para
uma de cal (CENNINNI: 1988, pp. 112-118). Sobre o arricio (emboco) era
aplicada uma outra camada de granulometria mais fina e mais rica em cal
denominada por induto ou intonaco (terminologia italiana) (AFONSO: 2009). De
forma a regularizar esta camada, a superficie era humedecida com agua bem
limpa aplicada com um pincel de cerdas e, de seguida, era alisada com um

pedaco de madeira preparado para o efeito (CENNINNI: 1988, p. 115).

O estudo realizado em micro amostras recolhidas nos painéis IX e XI (MEDEIA
e ERIGONE) permitiu identificar a natureza do suporte utilizado. A analise
combinada através de M.O. e SEM-EDS mostrou caracteristicas idénticas quer
a nivel da natureza e morfologia dos agregados, quer da sua composi¢ao
quimica elementar (Fig. 8.8 e 8.9). Em ambos o0s painéis a camada de suporte
subjacente ao extracto pictorico, o0 intonaco (induto), é constituida
essencialmente por calcio (Ca) e magnésio (Mg) contendo aglomerados de
calcite (CaCOs) e aluminossilicatos de ferro (Fe). A propor¢cdo entre 0s
elementos Ca e Mg (1:1), indica que na preparacado desta camada foi utilizada
uma cal dolomitica, ou seja, uma cal feita a partir da calcinacdo de rochas
sedimentares cujo principal mineral constituinte é a dolomite (CaMg (CO3)z2)
(ROSADO: 2014, p. 54 - 55 e 64).

De notar que a maioria das amostras analisadas mostra na zona de interface da
camada cromatica com o intonaco (induto), um enriquecimento em Ca (célcio)
gue visualmente se traduz na existéncia de zona de cor branca mais intensa
embora de composi¢cdo quimica idéntica. Tal ocorréncia deve-se ao facto de o
processo de carbonatacdo ter inicio a superficie prosseguindo depois para o

interior do reboco, criando uma fina pelicula superficial, nem sempre detectavel,
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0 que pode dar indicagbes quanto ao estado em que se encontrava o suporte no
momento de aplicacdo das camadas de tinta.

Tal com ja referido, numa pintura a fresco, € condi¢cdo essencial que as cores
sejam aplicadas sobre o0 suporte ainda humido. Assim, a superficie é dividida em
areas onde o reboco € aplicado apenas na area que se calcula pintar em cada
etapa ou dia de trabalho, dai a designacdo dada a estas divises de giornate
(terminologia italiana, jornada em portugués). Estas distinguem-se através da
linha criada pela sobreposicdo de rebocos aplicados sucessivamente e que
delimita as areas correspondentes a cada giornata. Numa tentativa de disfarcar
a existéncia destas linhas divisérias, os pintores normalmente tentavam fazer
coincidir os limites das giornate com o0s contornos dos principais elementos da
composicdo ou alisam de tal forma o intonaco (induto) que muitas vezes séo
dificeis de visualizar mesmo recorrendo a meios complementares como a luz

rasante.

Nos doze painéis encontramos a presenca de giornate, bem como alguma
diversidade na forma como o pintor resolveu cada caso. No painel | verifica-se
uma situacao pouco comum, a linha separadora entre giornate corta o rosto de
um putti que se encontra sobre as arvores o que nos indica o intonaco (induto)
colocado na giornata anterior ainda estava em condi¢gbes de ser trabalhado,
tendo por isso sido aproveitado para completar a figura pintada na giornata
seguinte (Fig. 8.10). Nos painéis centrais, o contorno da pérgula que sustenta a
copa das arvores serviu como limite para a primeira giornata realizada em cada
painel (Figs. 8.11 - a) e b)). Nos painéis XI e XIl (ERIGONE e PROSERPINA),
embora a superficie tenha sido muito alisada, o limite da giornata é facilmente
perceptivel a vista desarmada, o que se deve ao facto de n&o coincidir com o
contorno da figura mais proxima e de existir uma descontinuidade na composicéo

criada pela diferenca de cores aplicadas em cada giornata (Figs. 8.11 - ¢), d) e

e)).
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4194 & .
MAG: 300 HV:20.0 kV WD:

4194
MAG: 300 x HV: 20.0 kVWD: 10.6 mm

4194
MAG: 300 x HV: 20.0 kV_WD: 10.6 mm

Figura 8.8 - Painel IX (MEDEA): a) corte
estratigrafico; b) mapa elementar combinado
(Mg, Si, Ca, Fe); c) e d) mapas elementares
do <célcio (Ca) e magnésio (Mg),
respectivamente.
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S
3804
MAG: 370 x HV: 20.0 kV.WD: 10.5mm

3804
MAG: 370 x HV: 20.0 kV.WD: 10.5 mm

3804
MAG: 370 x HV: 20.0 kV_WD: 10.5 mm

Figura 8.9 - Painel Xl (ERIGONE): a) corte
estratigrafico; b) mapa elementar combinado
(Mg, S, Ca, Fe); c) e d) mapas elementares
do célcio (Ca) e magnésio (Mg),
respectivamente.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire, Lab.
HERCULES - UE
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Figura 8.8 — Giornate: a) e b) pormenor do painel | sob luz normal e rasante com

localizacéo da giornata e sequéncia de aplicacgao.
© créditos fotogréaficos: Rita Vaz Freire

Figura 8.11 — giornate: a) e b) pormenor do painel Il sob luz normal e rasante; c),
d) e e) pormenores do painel XI (ERIGONE) sob luz normal e rasante.
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A situacdo descrita, embora contrarie o hébito mais comum de contornar 0s
principais motivos, explica-se devido ao facto de que, em condi¢cdes ambientais
propicias, e tal como refere Cennino Cennini, “por vezes, em dias de Inverno,
com tempo humido, (...) o intonaco (induto) dura de um dia para o outro”
(CENNINNI: 1998, p. 115). Esta prética é também confirmada pela existéncia,
em sete dos doze painéis que compdem o tecto, de marcas de puncdes feitas
com a unha ou o cabo do pincel que surgem sobretudo perto do limite de cada
giornata (Fig. 8.12) e que correspondem a verificacdo do estado de secagem e
consequente do grau de carbonatagcdo da superficie.

Figura 8.12 — Puncdes: a) e b) pormenores
sob luz rasante dos painéis | e V (ALCIONE),
respectivamente.

© créditos fotogréaficos: Rita Vaz Freire

Por fim temos ainda zonas em que o reboco foi alisado de tal forma que por
vezes é dificil distinguir completamente a linha separadora entre giornate, como
nos painéis VIl e IX (DANAE e MEDEIA respectivamente) ou no painel V
(ALCIONE) onde ndo se detectou nenhuma linha separadora.

Esta analise permitiu ainda perceber a forma de organizagédo do trabalho, ou
seja, 0 numero de giornate com que cada painel foi executado e sua sequéncia.
A abobada dividida através de nervuras em doze panos, forma dois niveis
distintos, o primeiro ao centro com quatro painéis e o segundo com 0s restantes
oito painéis. Cada um dos panos do nivel superior, os de maiores dimensoées, foi
executado, partindo de cima para baixo, huma sequéncia de trés giornate.

Excepcionalmente, no painel Il, além do esquema descrito, depois de concluido
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o painel foi executada uma quarta giornata de dimensdes muito reduzidas. Esta
Gltima giornata serviu para introduzir um novo elemento na composi¢cdo o que
obrigou a que fosse destruida uma area ja pintada, onde foi colocado um novo
reboco e pintada a imagem de um péssaro com cerca de trinta centimetros (Figs.
8.13 e 8.47- 8.52). Trata-se de uma alteracao de composi¢ao ou arrependimento
(pentimenti - terminologia italiana), ou seja, a insercdo de um elemento novo na
composicao inicial que, pode ter sido realizado por mera opcéo estética do pintor
ou eventualmente por exigéncia do D. Diogo de Castro, encomendador da obra.
No nivel inferior, onde os painéis sdo de menores dimensdes, percebe-se que
cada painel foi executado em duas giornate tendo sido executadas primeiro no
lado esquerdo e depois no direito nos painéis VI, VIII e XI. Nos restantes painéis
foram feitas no sentido contrario, excepto no painel V (ALCIONE) onde n&o se
detectou nenhuma linha indicadora da existéncia de mais que uma giornata. Este
painel podera ter sido executado numa unica giornata ou o reboco foi de tal forma
alisado que a linha separadora entre a giornata ficou completamente disfarcada.
No total foram detectadas vinte e nove giornate distintas nos doze painéis que
decoram o tecto da Sala Oval (tabela 8.1 e figs. 8.47- 8.52).

Localizagéo N° de giornate
Painel | 3
Painel Il 4
Nivel superior _
Painel IlI 3
Painel IV 3
Painel V (ALCIONE) (n&o detectada)
Painel VI (EGINA) 2
Painel VIl (DANAE) 2
P Painel VIII (SALMACIS) 2
Nivel inferior
Painel IX (MEDEIA) 2
Painel X (LEUCOTOE) 2
Painel XI (ERIGONE) 2
Painel XIl (PROSERPINA) 2

Tabela 8.1 - Total de giornate existentes e sua localizagéo
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Figura 8.13 - Painel II: a)
Imagem geral b) e c¢)
pormenor com luz normal e
rasante com indicacdo da
giornata  efectuada para
inserir a figura de um passaro.

© creditos fotograficos: Rita V. Freire
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8.2.4. O desenho

Tal como descrevem alguns dos tratados de pintura, a passagem do desenho
previamente elaborado pelo mestre, para a parede podia ser feita de varias
maneiras. No século XV Cennino Cennini descreve um meétodo onde era
previamente feito um esboco inicial sobre a camada de arriccio (emboco). Este
esboco era desenhado com pau de carvao, e de seguida era passado com pincel
e tinta vermelha (sinopia). Os tracgos feitos a carvao eram depois apagados com
o auxilio de penas. Reproduzido o desenho prévio era entdo colocado sobre a
area correspondente ao dia de trabalho, o intonaco (induto) fresco sobre o qual
era marcado o desenho definitivo e colorida a composicdo utilizando os
pigmentos diluidos simplesmente em agua. O processo repetia-se cada dia até
finalizar o trabalho. Este processo tinha a grande vantagem de permitir calcular
as giornate necessdérias para a execucao da pintura de forma a preparar somente
a area da parede a ser pintada em cada fase. Esta forma de trabalhar é de
identificacdo dificil dado que, parte do processo fica oculto debaixo do intonaco
(induto) o que impossibilita a sua visualizacdo, excepto quando existem perdas
de dimensfes consideraveis na camada superior do reboco que deixam a

descoberto a existéncia deste tipo de desenho preparatorio (Fig. 8.14).

Em meados do século XVI, Giorgio Vasari, no tratado editado em 1550, da
conhecimento da utilizac&do de cartdes na passagem das composicdes pictoricas
para 0s suportes murais, referindo a sua importancia pelo facto de se tratar de
um método bastante eficaz, que permitia ver previamente toda a composicao e
efectuar facilmente as correccdes desejadas. Segundo Vasari (VASARI: 2012,
p. 72 e 73) os cartdes eram preparados embebendo folhas de papel em cola,
que de seguida eram aplicados na parede de forma a cobrir a superficie a pintar.
Depois de secas as folhas, era copiada a composi¢cdo feita com base em
pequenos esbocgos, utilizando normalmente pau de carvdo. Na conversdo do
esboco para a desenho a escala desejada era por vezes necessario recorrer ao
uso de quadriculas para que os motivos ficassem bem proporcionados e desta

forma criar composi¢cdes equilibradas e harmoniosas.
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Figura 8.14 - Capela de Nossa Senhora do Rosario em Outeiro Seco, Chaves:
Pormenor do altar onde se pode ver a estrutura de uma pintura, segundo a técnica
descrita por Cennino Cennini: 1 - parede; 2 — arricio (embog¢o); 3 - desenho
preparatério feito a pincel e tinta vermelha (sinopia); 4 — intonaco (induto); 5 - camada
cromética.

© creéditos fotograficos: Mural da Historia.

Finalizado o desenho sobre o cartdo, e depois de calculada a area a pintar num
dia de trabalho, o cartdo era recortado. Sobre essa area, era colocado o intonaco
(induto) fresco e o cartdo era novamente colocado na parede de forma a realizar
o decalque do desenho na superficie da argamassa que, ainda fresca cede
facilmente a presséo da ponta metalica utilizada o que permite que ao retirar o
cartdo, o desenho surja perfeitamente marcado na parede. Por fim, o desenho
decalcado era colorido com o reboco ainda humido, utilizando normalmente
pigmentos aglutinados em agua ou leite de cal. O processo pode, contudo, ser
sujeito a algumas variantes, mas que 0 autor ndo considera ser a verdadeira
técnica do bom fresco ou buon fresco (designacéo italiana).

A utilizacédo deste método permitia, tal como no processo descrido por Cennini,
calcular as giornate. No entanto apresentava a grande vantagem de ser mais
rapido e a possibilidade de reutilizacdo dos cartdes. Outros autores como Filipe
Nunes (NUNES: 1982, p. 113) referem variantes na forma de passagem do
desenho como a utilizacdo do estresido, técnica em que o desenho feito no

291



(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS

cartdo é picotado e depois de preparada a parede com a argamassa fresca, o
cartdo é colocado na parede e sobre as linhas picotadas passa-se uma espécie
de bolsa de pano contendo pé de carvao, designada por “boneca de carvao’,
ficando assim o desenho impresso na parede sob a forma de pequenos pontos.
Estas formas de desenho concebidas durante fases do processo criativo podiam
ser empregues separadamente ou em conjunto e destinavam-se a auxiliar a
concepcao da obra final, razéo pela qual a maioria das vezes foram ocultas sob
camadas de tinta ou apagadas durante o proprio processo de execug¢do, 0 que
faz com que por vezes sejam dificeis de identificar ou mesmo impossiveis de
visualizar.

Nos painéis pintados da Sala Oval, foi possivel identificar algumas das técnicas
de desenho empregues por Francisco de Campos na fase inicial de execucao
das pinturas do tecto.

Com o auxilio de luz rasante foram detectadas diversas marcas de incisdes nas
figuras centrais e nas paisagens de fundo (Figs. 8.47- 8.52). Dependendo do tipo
de incisdes, a sua existéncia indica hormalmente a passagem da composi¢cao
através da técnica do decalque, j& descrita anteriormente, ou do recurso a
desenho com incisdo directa em que o pintor desenha directamente sobre o
suporte sem a presenca do cartdo, utilizando um estilete ou outro tipo de
ferramenta como o cabo de pincel. O desenho inciso directamente surge
normalmente associado a realizacdo das formas geométricas feitas com o auxilio
de régua, compasso ou ainda através da fixacdo de fios em pequenos pregos,
gue ao serem esticados servem de referéncia para tracar determinado tipo de
linhas, como no caso da marcacao das circunferéncias que formam a pérgula.
Incisbes podem também ocorrer em situagdes em que o pintor reforgou algumas
linhas menos visiveis depois de decalcado ou estresido o desenho, ou ainda em
pormenores acrescentados ou corrigidos da composi¢gdo. O trago feito com
incisdo directa tem como caracteristica facilmente reconhecivel o facto de ter nos
bordos uma “rebarba”, ou seja, uma acumulacdo de matéria provocado pelo
arrastamento da ferramenta ao “cortar” o reboco, o que nao acontece na técnica
no decalque, onde o uso do cartdo funciona como pelicula separadora dando
origem a tracos com os bordos arredondados, visto que o reboco néo é cortado,

mas comprimido pela ferramenta utilizada (Fig. 8.15).
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No caso estudado, as camadas de tinta muito espessas cobrem quase
completamente as incisbes o0 que, na maioria das situacdes encontradas,
impossibilitou a distingdo entre as duas técnicas, no entanto, pontualmente

parecem coexistir ambas as técnicas como se pode observar na figura 8.16.

Figura 8.15 - Sala de Diana (PCB, Evora):
pormenor & luz rasante onde se percebe que
todo o desenho da figura feminina foi feito
através da técnica de decalque, excepto as
linhas rectas que foram feitas por incisdo directa.

© créditos fotogréaficos: Rita V. Freire

A par da utilizacao de desenho inciso que surge principalmente na marcagao da
folnagem das arvores e nas paisagens de fundo, o artista recorreu também a
desenho realizado com tinta aplicada a pincel. Neste caso, trata-se de um
pigmento de cor vermelha a base de 6xidos de ferro, um ocre vermelho diluido
apenas em agua e fixo na superficie através do processo de carbonatacdo que

ocorre durante a secagem do intonaco (induto) (Fig. 8.17).

Encontram-se tracos que correspondem a partes do desenho preparatorio
executados com esta técnica praticamente em toda a composi¢cdo. Tal como
noutros exemplos de pintura de Francisco de Campos, € um desenho que,
embora esquematico, marca de forma clara os principais elementos da
composi¢cdo. Em zonas onde a camada cromatica sobreposta, devido a sua
transparéncia, deixa o desenho a descoberto podemos ver tracos de cor
vermelha feitos a pincel com movimentos rapidos e precisos, que demonstram

grande liberdade e dominio dos materiais e técnicas usadas.
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© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire

&g Fcal
41487
MAG: 450 x HV: 20.0 KV WD: 10.3 mm

Figura 8.17 — Painel IX, desenho preparatério: a) corte estratigrafico (M.O.); b) mapa
elementar combinado (SEM-EDS) da amostra recolhida no painel IX (MEDEIA), onde se
observa sobre o suporte o desenho preparatério formado por particulas vermelhas de 6xido
de ferro, provavelmente ocre vermelho.

© créditos fotograficos: Rita V. Freire, Lab. HERCULES - UE

E de salientar que, tal como na pintura a 6leo, também na pintura a fresco o
artista aproveita manchas de cor e tracos considerados desenho preparatorio,
dos quais tira partido deixando-os a vista ou sobrepondo finas camadas de cor
gue deixam transparecer a camada subjacente e, desta forma, cria efeitos de
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transparéncia e volume caracteristicos da sua obra. E disso exemplo o fruto que
um dos putti segura na mao ou o corpete que Alcione tem vestido (painéis Il e
V respectivamente) ou onde partes do desenho preparatorio foram integradas na
composigdo, sendo por vezes dificil distinguir a diferenca entre estes tragos e
tracos de contorno e pormenores de acabamento. Esta distincdo muitas vezes
s é possivel sob radiacdo infravermelha em que o pigmento vermelho, ocre
vermelho, empregue no desenho preparatorio se torna invisivel, como podemos

observar nas imagens digitais reproduzidas nas figuras 8.18 e 8.19.

Figura 8.18 - Desenho
preparatério: a) e b)
Painel V (ALCIONE),
pormenor das vestes,
fotografia  normal e
infravermelha,
respectivamente; c) e d)
Painel Ill, pormenor da
médo de um  putti,
fotografia normal e
infravermelha,
respectivamente.

© créditos fotogréaficos: Rita V.
Freire
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Figura 8.19 — Painel VIl (DANAE): a), b) e c)
Alteracdo de composicdo que deixou a
descoberto o desenho preparatério feito a
ocre vermelho, pigmento invisivel sob
radiacéo infravermelha.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire

Desta forma, e tal como na pintura sobre madeira, o desenho preparatério deixa
de ser apenas a fase inicial do processo criativo, feito para ser posteriormente
oculto pelas sucessivas camadas de cor, para passar a ter um papel integrante
na composic¢ao final. A marcacao prévia da composicdo além de ter possibilitado
a organizacgao do trabalho em giornate, permitiu ainda ao pintor deixar areas de

reserva a serem preenchidas pelas diferentes cores.

8.2.5. As cores e atécnica

A decoracao do tecto da sala Oval é uma das composi¢c6es murais do século XVI
que chegou até aos nossos dias em melhor estado de conservacao, razao pela
gual quando olhamos para o0 conjunto vemos uma enorme variedade de cores,
nos seus mais variados tons. Pigmentos de diversas cores foram aplicados quer
através de misturas, quer em sobreposi¢cdes, ou mesmo puros de forma criar
uma enorme quantidade de tons e efeitos como transparéncias, empastamentos,

“velaturas”, texturas, etc.
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Na pintura a fresco os pigmentos mais comuns sao o carbonato de calcio, ocres
vermelhos e amarelos, terras verdes e tostadas, negros (incluindo de magnésio
e carvao) que depois de moidos sdo misturados apenas com agua, leite de cal
ou cal que era utilizada como os restantes pigmentos em poé. Felipe Nunes no
tratado “A Arte da Pintura” refere que “todas estas cores ao assentar ndo levam
cola, nem goma, nem alguma liga (ligante), somente a cal sobre que se assenta,
isto se entende nas tintas que n&o vao aclaradas”, apenas excepcionalmente
devia ser utilizado outro tipo de ligantes como o “leite de cabra ou outro qualquer”
quando utilizados alguns tipos de pigmentos verdes ou azuis (verde montanha e
esmalte) (NUNES: 1982, p. 112).

e Os brancos

Vérios tratadistas da época referem o cré (carbonato de célcio) como sendo o
anico pigmento branco que deveria ser utilizado na pintura a fresco. Designado
por Cennino Cennini como Bianco Sangiovanni, tratava-se de um pigmento
obtido a partir da cal apagada que era depurada através de sucessivas lavagens
em agua e depois seca ao sol (CENNINNI: 1988, pp. 101-102), processo pelo
qual, por accéo do diéxido de carbono presente no ar, o hidroxido de calcio se
transforma em carbonato de calcio. O material assim conseguido era depois
‘bem moido e se faz dele como se fora Alvaiade” (NUNES: 1982, p. 112).
Armenini especifica ainda, que o melhor branco era o extraido da “cal
branquissima como é a de Génova, Mildo e Ravena, que antes de ser empregue
se purga bem”, acrescentando que “alguns a preparam com metade de poé
marmore que moem antes muito finamente” (ARMENINI: 1999, p. 154).

Conhecedor das técnicas e materiais disponiveis, Francisco de Campos
escolheu como pigmento branco o cré (carbonato de calcio), identificado através
de andlise elementar por SEM-EDS como se pode verificar na figura 8.20,
engquanto que para preparar o suporte elegeu uma cal dolomitica, ou seja, mais
rica em magneésio e de cor branca acinzentada (e portanto com caracteristicas
mais indicadas para o suporte), como pigmento preferiu o cré (carbonato de
calcio), de cor mais branca de forma a conferir luminosidade e intensidade ao

conjunto.
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Nas pinturas da Sala Oval encontramos camadas de tinta, cuja espessura varia
entre 17 e 101 um, onde a cal (hidréxido de célcio) surge misturada com outros
pigmentos apenas para “aclarar” as cores, como refere Felipe Nunes (op cit.
p. 113). O mesmo pigmento foi também utilizado sem adicdo de outros, em
camadas espessas (espessuras variam entre 100 um e 320 um, principalmente
para preencher zonas de luz, partes do fundo, ou para executar pequenos
pormenores (Figs. 8.20 — 8.22). Surge ainda sob a forma de finas velaturas, de
espessura variavel entre 8 um e 18 um, que Francisco de Campos com grande
mestria transforma em delicados véus transparentes tdo caracteristicos da sua
obra (Fig. 8.23).

Figura 8.20 — Analise da cor branca
realizada no painel XI (ERIGONE): a)
pormenor com localiza¢éo da zona de
amostragem; b) local de amostragem;
c) corte estratigrafico (M.O.); d)
imagem de SEM em modo de
electrées retrodifundidos; e) e f)
mapas composicionais elementares
do calcio (Ca) e magnésio (Mg).

© créditos fotograficos: Rita V. Freire, Lab. =
HERCULES - UE SE_MAG: 250 x HV: 20.0 KV WD: 11.¥ mm

3811
MAG: 250 x HV: 20.0 KV WD: 11.1 mm
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* Figura 8.21 - Painel
. VI (EGINA) a)
pormenor com
localizacéo da zona
de amostragem; b)
local de
amostragem; c)
imagem com luz
, rasante; d) e e)
corte estratigrafico
(M.O.) da zona de
sombra e luz,
respectivamente.

Figura 8.22 — Pormenores =
com diferentes aplicagcfes
de branco: a) painel Ill; b)
painel IX (MEDEIA); c)
painel X (LEUCOTOE); d),
e), f) e g) painel VI
(SALMACIS).

© créditos fotograficos: Rita V.
Freire
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Figura 8.23 — Painel XI (ERIGONE): a)
pormenor; b) e ¢) pormenor do véu com
local de amostragem e luz rasante; d)
corte estratigrafico; e) e f) pormenores
onde se vé a utilizacdo da cal em finas
velaturas.

© creditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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e Os pretos

Extensamente utilizada nesta composicdo mural, a cor preta surge
frequentemente empregue quer sozinha, quer em misturas de cor ou
sobreposicoes de camadas. Preenchem as copas das arvores e partes das
vestes das ninfas ALCIONE, DANAE, ERIGONE e PROSERPINA (paneis V, VII,
XI e Xl respectivamente) manchas espessas e pastosas de cor negra, que
aplicadas com movimentos largos, reproduzem os volumes e funcionam como
cor de base onde posteriormente, com pinceladas de amarelo, branco ou verde
o pintor recriou efeitos de luz e volume da folhagem e real¢cou pormenores do
vestuario. Na vegetacdo que se encontra dispersa por toda a composicao
encontramos a mesma cor, onde o pigmento foi diluido em agua ou leite de cal
de forma a criar camadas de diferentes espessuras que, aplicadas com grande
criatividade, reproduzem uma enorme variedade de plantas. O preto foi também
utilizado para acentuar zonas de sombra, realcar pormenores dos rostos e maos
das figuras, efectuar as inscricbes com os nomes das ninfas e ainda em
pormenores caracteristicos do pintor como os bordados da gola do vestido de
EGINA (Figs. 8.21, 8.24 — 8.26).

Embora utilizado de diferentes formas, em todas as amostras analisadas o
pigmento preto identificado foi o carvdo vegetal, como ilustra o exemplo da
amostra retirada na inscricdo do painel V (ALCIONE) (Fig. 8.27). Pigmento
utilizado em todas as inscricdes, onde foi aplicado numa Unica camada, cuja
espessura varia entre 5 um e 32 um (Fig. 8.28).

O carvao vegetal foi também adicionado em proporcdes variaveis a outros
pigmentos para escurecer cores e desta forma criar uma maior variedade de tons
Ou para criar novas cores como no caso do verde feito a partir da mistura e/ou

sobreposicao de preto e amarelo como veremos adiante.
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Figura 8.24 — Pormenores com diferentes aplicacdes de

preto: a) e c) painel II; b) painel V (ALCIONE); d) painel
X (LEUCOTOE); e) painel XIl (PROSERPINA).

© creéditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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Figura 8.25 -
Pormenores da
vegetacao: a) painel [;
b) painel llI; c) painel

IX (MEDEIA); d) e e) Figura 8.26 - Pormenores da
painel X vegetacdo: a) painel Il; b) painel 1X
(LEUCOTOE). (MEDEIA); c) painel II; d) e e) painel

V  (ALCIONE); f) painel VI
(SALMACIS); 0) painel XI
(ERIGONE).

© creéditos fotograficos: Rita Vaz Freire

303



(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS

16000
(%)

ct:

14000

12000

10000

8000

6000

4000

2000

(@]

d)

Figura 8.28 — Inscricbes: a)
painel V (ALCIONE); b) painel VI
(EGINA); c) painel VII (DANAE);
d) painel VIII (SALMACIS); e)
painel IX (MEDEA); f) painel X
(LEUCOTOE); g) painel XI
(ERIGONE); h) e i) painel XII
(PROSERPINA), cartela com
assinatura de Francisco de
Campos e data (1578).
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Figura 8.27 - Painel V (ALCIONE): a)
pormenor com local de amostragem;
b) corte estratigrafico (M.O.); ¢)
mapa elementar combinado (C, Mg,
Ca) com localizagdo da particula
analisada; d) espectro EDS de uma
particula de carbono (C).

© créditos fotogréaficos: Rita Vaz Freire
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e Os verdes

Uma viséo global do tecto da Sala Oval da a sensacao de terem sido aplicados
varios tons de verde na vegetacédo, bem como nas vestes de algumas ninfas. No
entanto, em pormenor percebemos que apenas em situacdes pontuais foi usado
um pigmento de cor verde, nos restantes casos a cor foi conseguida através da
mistura de pigmentos preto e amarelo ou da sobreposicdo de camada de tinta
com os referidos pigmentos, como referido.

Como unico pigmento verde, encontramos um verde intenso com tonalidades
que variam do verde-esmeralda ao azul na folhagem das copas das arvores nos
painéis centrais, em pequenas folhas enroladas nos troncos (painel IV), na
grinalda de flores, na vegetacéo do chéao (painel VIl - SALMACIS), assim como
na paisagem de fundo do painel IX (MEDEIA) e vestes de EGINA (painel VI) e
SALMACIS (painel VIII) (Figs. 8.29 — 8.31).

Figura 8.29 - Zonas onde predomina a cor verde: a), b), ¢) e d) pormenores dos painéis
IV, VI, VIl e XI.

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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Figura 8.30 - a) Painel VI (EGINA),
pormenor com localizacdo da zona de
amostragem; b) pormenor do local de
amostragem; c) corte estratigrafico (M.O.).

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire

200 ym

Figura 8.31 — a) Painel VIII (SALMACIS),
pormenor com localizacdo da zona de
amostragem; b) pormenor do local de
amostragem; c) corte estratigrafico (M.O.).
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A observacédo ao M.O. de uma amostra recolhida na paisagem de fundo do painel
IX (MEDEIA) e a respectiva analise quimica permitiram identificar o pigmento
verde utilizado. A estratigrafia revela que, sobre o suporte, € aplicada uma
camada de cor verde contendo particulas de granulometria grosseira com
diferentes tons de verde-esmeralda e azul. A andlise quimica elementar
realizada através de SEM-EDS mostrou que se trata de um pigmento a base de
cobre (Cu) envolvido numa matriz cristalina de célcio (Ca), de acordo com as
suas propriedades Opticas, composi¢cdo quimica elementar e cronologia de
utilizacdo dos pigmentos trata-se um carbonato de cobre possivelmente
malaquite. Para ser utilizado como pigmento, o mineral era moido em po6 e
lavado, obtendo-se diferentes tons segundo a granulometria. Quando moido
grosseiramente obtém-se verdes brilhantes e intensos, uma moagem mais fina
da origem a verdes-palidos e bacos (FELLER: 1997, p. 186). No tecto da Sala
Oval os tons de verde foram obtidos através da utilizacdo de uma camada (54
pm — 85 pum) de pigmento de granulometria grosseira dando origem a tons de
verde intensos e luminosos que variam do verde ao azul (Fig. 8.32).

Nas restantes situacbes, como 0s troncos das arvores centrais, parte da
folhnagem, vegetacéo do chéo e paisagens de fundo, surgem tons de verde onde
nao foi utilizado nenhum pigmento verde. Nestes casos, as cores foram
conseguidas através de misturas e sobreposi¢cdes de amarelo e branco sobre
preto, como na vegetacdo do chdo em tons de verde cinza ou a folhagem de
algumas arvores em que a cor foi obtida através da sobreposicdo de uma
camada amarela de espessura que varia entre 7 um e 27 um (ocre amarelo)
sobre outra de cor preta (carvdo vegetal) com espessura entre 10um e 26 um
(Fig. 8.33).
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200 pm

Figura 8.32 - Painel IX (MEDEIA),
andlise realizada na zona de cor
verde: a) pormenor com localizagao
da zona de amostragem; b) local de
amostragem; c) corte estratigrafico
(M.0.), e; d) imagem SEM em modo
de electrdes retrodifundidos (BSE) do
corte estratigrafico; e€) mapa
elementar combinado (Mg, Ca, Cu)
onde vemos a camada de cor sobre
0 suporte, constituida essencialmente
por particulas de cobre (Cu)
envolvidas numa matriz de calcite
(Ca).

BE mg Cag

MAG: 350 x HV: 20.0 kV WD: 12.3 mm

© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire

Figura 8.33 — Painel VIII (SALMACIS): a)
pormenor com localizagdo da zona de
amostragem; b) local de amostragem; c)
corte estratigrafico (M.O.).
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e Os azuis

Tonalidades de um azul intenso surgem apenas associadas a zonas onde foi
aplicado um pigmento verde-azulado, como nos painéis IV, VI (EGINA), VIII
(SALMACIS) e IX (MEDEIA). Trata-se provavelmente de particulas de azurite
(Figs. 8.32 - b) e c)). Esta situacao deve-se ao facto de Francisco de Campos ter
optado por utilizar na maior parte das situagdes o azul esmalte (Figs. 8.34 e
8.35), pigmento mais barato que os restantes azuis e considerado “o Unico
relativamente compativel com a técnica do fresco” (BRUQUETAS: 2002, p. 173).
O esmalte foi empregue sobretudo em partes das vestes das ninfas, céus e
paisagens de fundo. Nas vestes surge nas mangas e corpete de Alcione, mangas
de EGINA, na saia de SALMACIS e LEUCOTOE (painéis V, VI, VIl e X,
respectivamente), nas paisagens de fundo aparece nos painéis representando
MEDEIA, LEUCOTOE e PROSERPINA (painéis IX, X e XlI, respectivamente), e
em partes do céu encontra-se nos painéis representando DANAE e ERIGONE
(painéis VII e XI). Em todas as situacdes o pigmento foi aplicado sob a forma de
camadas muito espessas (39 um — 356 um) cuja coloracao varia entre o azul-
claro e cinzento-acastanhado (Fig. 8.35). Tons associados ao ja anteriormente
descrito processo de degradacdo quimica (lixiviacdo) caracteristico deste
pigmento, neste caso agravado pelo facto de se tratar de uma pintura a fresco,
técnica onde a presenca de agua e cal sdo obrigatérias, ou seja um meio alcalino
onde a presenca do ido OH promove a migracao do ido potassio (K*), alterando
a coordenacdo deste ao ido cromoforo central (Co), promovendo um novo
arranjo estrutural e consequentemente a alteracdo da cor (ROBINET, et al.:
2011; SPRING: 2005). E provavelmente esta a razdo pela qual diferem os
procedimentos descritos nos tratados, enquanto Armenini (1550) refere que este
era um pigmento que deveria ser empregue com a cal o mais fresca possivel
pois devido ao tamanho das particulas era mais facil de trabalhar e fixar
(ARMENINI: 1999, p. 158), Pacheco (1649) refere que deveria ser misturado com
agua de cal e caso se desejasse um azul mais escuro, deveria ser retocado no
dia seguinte com 0 mesmo pigmento aglutinado em tempera de ovo, leite de figo
ou leite de cabra (PACHECO: 2009, p. 465).
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Figura 8.34 - Painel Xl (ERIGONE), identifica¢éo
do pigmento esmalte: a) pormenor com
localizac@o da zona de amostragem; b) local de
amostragem; c) corte estratigrafico (M.O.); d)
mapa elementar combinado (Mg, Si, K, Ca); e) e
f) espectros (EDS) revelando a composicao
quimica elementar da particula de esmalte, no
centro (P1) e na regiao periférica (P2),
respectivamente; g), h), i), e | mapas
elementares composicionais do silicio (Si),
potassio (K), cobalto (Co) e arsénio (As),
| respectivamente.

© creéditos fotograficos: Rita V. Freire, Lab. HERCULES - UE
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Figura 8.35 — Exemplos da utilizag&@o da cor azul (esmalte): a) pormenor da figura de
EGINA (painel VI); b) pormenor e c) pormenor da paisagem de fundo, imagem com
iluminacdo normal e rasante; d) e e) pormenor das vestes da ninfa, imagem com
iluminacdo normal e rasante.

© créditos fotogréaficos: Rita Vaz Freire
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e Os vermelhos

A cor vermelha, para além de ter sido a cor escolhida por Francisco de Campos
para realizar o desenho preparatorio, foi também muito utilizada na decoracéo
do tecto, excepto nos painéis VI e VIII (EGINA e SALMACIS), onde foi aplicada
apenas nos rostos das principais figuras. Diversos tons de vermelho, que variam
desde o vermelho acastanhado até ao rosa, encontram-se sobretudo no
vestuario das ninfas - saias, mantos, vestidos, sapatos - e nalgumas em
paisagens de fundo. Nos painéis do nivel superior, o vermelho foi usado apenas
para colorir as pétalas de algumas das flores que aparecem dispersas entre as
arvores (Fig. 8.36). Foi também aplicado para efectuar os labios e realgar
pormenores dos rostos.

Nos exemplos analisados - painéis IX e Xl (ERIGONE e MEDEIA
respectivamente), verificou-se que a cor vermelha € constituida essencialmente
por um pigmento a base de 6xidos de Fe e aluminossilicatos, provavelmente um
ocre vermelho. Em ambas as situacfes vemos que, embora se trate do mesmo
pigmento vermelho, este foi aplicado de diferentes formas para criar efeitos
distintos. No lencgo atado na cintura de Medeia (Fig. 8.37), Francisco de Campos
da a sensacao de leveza e luminosidade do tecido ao aproveitar a camada de
cor branca do fundo, deixando-a a vista nas zonas de luz. Para criar efeitos de
volume, escureceu outras zonas com um meio-tom aplicando com pinceladas
soltas e rapidas, uma camada espessa constituida essencialmente por cal
dolomitica, ocre vermelho e de espessura que varia entre 46 um e 61 um e por
fim, com uma fina “velatura” de tom vermelho-escuro, com espessura entre 4 um
— 6 um, constituida apenas por oxidos de ferro (Fe) realgou os contornos e
acentuou as sombras. No caso do vestido de Erigone, para dar a sensacao que
se trata de um tecido grosso e opaco, aplicou trés camadas de cor vermelha,
todas a base de 6xidos de ferro (Fe), no entanto a primeira apresenta argilas
associadas (Al e Si), na segunda surgem particulas de carbono (C) e a ultima é
mais enriquecida em particulas de carbono (C), ou seja, Francisco de Campos
utilizou a mesma cor de base vermelha, provavelmente um ocre vermelho
aglutinado em cal, na primeira camada adicionou areia para conferir relevo e

textura, na segunda escureceu a cor vermelha de base com um pigmento negro
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a base de carbono (carvao vegetal) e por fim para dar volume e acentuar zonas
de sombra adicionou mais pigmento negro (Fig. 8.38).

Figura 8.36 — Exemplos da utilizacdo da cor vermelha: a) e b) pormenores dos paineis VIl e
X (MEDEA e LEUCOTOE respectivamente); c), d) e e) pormenores dos paineis I, lll e 1V,
respectivamente.

© créditos fotogréaficos: Rita Vaz Freire
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J 1 SE MAG: 550 x HV: 20.0 kV WD: 11.7 mm

Figura 8.37 - Painel IX (MEDEIA), analise
realizada numa zona de cor vermelha: a)
pormenor com localizacdo da zona de
amostragem; b) local de amostragem; c)
corte estratigrafico (M.O.); d) mapa
elementar combinado (Mg, Si, Ca, Fe); e)
imagem SEM em modo de electrbes
retrodifundidos (BSE) com localizacdo da
particula analisada; f) espectro EDS de uma
particula de cor vermelha a base de ferro
(Fe), aluminio (Al) e silicio (Si) (ocre
vermelho), envolvida na matriz de calcite
(Ca).

© créditos fotogréaficos: Rita VVaz Freire, Lab.
HERCULES - UE
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L2000 Figura 8.38 - Painel XI (ERIGONE): a) pormenor
com localizag&o da zona de amostragem; b) local
de amostragem; c) corte estratigrafico (M.O.)
com localizacdo da zona analisada; d) mapa
c elementar combinado (Mg, Si, Ca, Fe); e)
m Al imagem SEM em modo de electrdes
4000 Mg Ca retrodifundidos (BSE) com localizacdo da
particula analisada; f) espectro EDS de uma
Fe K|l ca Fe Fo particula de cor vermelha constituida por Fe, Al e
0 ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ J\_,\ . Si (ocre vermelho), presente na matriz de calcite
Kev. " (Ca) da camada de cor vermelha.

Si

8000

2000

© créditos fotograficos: Rita V. Freire, Lab. HERCULES - UE

e As carnacgles

As diversas tonalidades de carnagfes foram conseguidas através da mistura de
trés pigmentos: calcite, ocre vermelho e carvéo vegetal (Figs. 8.39 e 8.40).
Embora seja restrita a variedade de pigmentos usados, Francisco de Campos
trabalhou as carnagbes de forma bastante elaborada, com sobreposi¢ces de
camadas mais ou menos finas onde surgem os pigmentos misturados, que usou

para abrir pontos de luz, reforcar zonas de sombra ou realcar pormenores. Como
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camada de base, nas carnacdes de tom mais claro o pintor usou o pigmento
branco (calcite), ao qual adicionou pequenas quantidades de pigmento vermelho

(ocre vermelho) e preto (carvao vegetal). A espessura destas camadas de cor
varia entre 4 um e 117 pum (Fig. 8.39).

3804
MAG: 370 x HV: 20.0 kv WD: 10.5"mm

SE MAG: 370 x HV: 20.0 kV. WD:!
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30000

10000 Fe 25000

8000 20000

6000 15000
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Mg | Na Mg s K )\
0 ; ; ; T ) 0+
0 2 4 6 8 KeV 10 0 1 2 3 4 5 KeV 6

Figura 8.39 - Analise efectuada na zona de luz da carnacéo da figura de ERIGONE
(Painel Xl): a) pormenor com localizacdo da zona de amostragem; b) local de
amostagem; c) corte estratigrafico (M.O.); d) mapa combinado (Mg, S, Ca, Fe); e)
imagem SEM em modo de electrdes retrodifundidos (BSE) com localiza¢do da particula
analisadas (a vermelho — ocre vermelho, a amarelho carvéo vegetal); f) e g) espectros
(EDS) de uma particula de ocre vermelho e carvdo vegetal, respectivamente.

© créditos fotograficos: Rita V. Freire, Lab. HERCULES - UE
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Nas carnacbes de tom escuro, manteve a mesma mistura de pigmentos e
aumentou consideravelmente a quantidade de pigmento vermelho, assim como
de preto (Fig. 8.40), variando a espessura entre 7 um e 102 um. Partindo destas
camadas, o pintor foi modelando as formas através da conjugacédo de manchas
de cor onde utilizou os mesmos pigmentos. Com finas camadas de cor vermelha
(ocre vermelho), efectuou determinados pormenores e realgou algumas formas,
com largas e empastadas pinceladas de cor branca (calcite), deu luminosidade
aos rostos e maos, enquanto nas zonas de sombra aplicou manchas escuras,
de cor preta (carvéo vegetal) ou vermelha (ocre vermelho), sobre as quais, para
acentuar algumas zonas de sombra, sobrepds finas pinceladas paralelas de cor
preta, cor que também usou para realgar o contorno dos rostos e méaos e efectuar

pormenores anatomicos (Figs. 8.41 e 8.42).

Figura 8.40 — Analise efectuada na
zona de sombra da carnacdo da
figura de ERIGONE (Painel Xl): a)
pormenor com localizacdo da zona
de amostragem; b) local de
amostagem; c) corte estratigrafico
(M.O.) onde se vé a Unica camada
de cor (7 um - 70 um) constituida
essencialmente por calcite e maior
quantidade de ocre vermelho e
carvao vegetal; d) mapa elementar
combinado (Mg, S, Ca, Fe).

© créditos fotograficos: Rita V. Freire, Lab.
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Figura 8.41 - Pormenor do rosto de Erigone Figura 8.42 — Pormenor do rosto de
(Painel XI), fotografia com luz normal, Prosérpina (Painel XII) fotografia com luz
rasante e infravermelha. normal, rasante e infravermelha.

© créditos fotogréaficos: Rita Vaz Freire

e Os amarelos

Diversos tons de amarelo e laranja foram utilizados sobretudo nas vestes das
ninfas, céus, vegetacdo, pérgula e alguns objectos como o pote junto a EGINA
(painel VI), o cesto junto a SALMACIS (painel VIII) ou o fuso que LEUCOTOE
segura nas maos (painel X). Nos casos analisados, os tons foram conseguidos
quer através da utilizacdo de camadas de cor “puras”, quer através da mistura
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de ocres amarelos, laranjas e/ou vermelhos. Sobre estas camadas de base
foram por vezes pintados, com ocre vermelho, alguns motivos tais como as

ramagens a imitar tecido lavrado das vestes de MEDEA (painel IX) (Fig. 8.43).

"‘ ﬁ‘"

200 pm

Figura 8.43 - Painel IX (MEDEA), andlise realizada numa amostra de cor amarela:
a) pormenor com localizagcdo da zona de amostragem; b) local de amostragem; c)
corte estratigrafico (MO); d) imagem SEM em modo de electrdes retrodifundidos
(BSE) com localizacdo da particula analisada; €) espectro EDS de uma particula de
ocre amarelo; f), g) e h) mapas elementares composicionais do ferro (Fe), aluminio
(Al) e Silicio (Si), respectivamente.

© créditos fotograficos: Rita V. Freire, Lab. HERCULES - UE

Nas zonas de luz o pintor preencheu os espa¢gos com uma Unica camada onde
utilizou uma base de cal (hidréxido de calcio) a qual adicionou pigmento amarelo-
claro de granulometria fina (ocre amarelo), criando desta forma uma camada

homogénea cuja espessura pode variar entre 4,5 um e 210 um (Fig. 8.44). Nas
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zonas de sombra serviu-se da mesma mistura de cal (hidréxido de célcio) e ocre
amarelo de tonalidade clara, conseguindo tons mais escuros através da adicéo
de pigmentos da mesma natureza como o laranja e castanho, normalmente de
granulometria mais grosseira, o que deu origem a camadas de tinta espessas
onde a espessura varia entre 8 um e 216 pm.

A presenca de particulas de natureza siliciosa e de granulometria bastante
superior surge sobretudo em locais preenchidos com ocres, o que podera ter
sido intencional no sentido em que o pintor tirou partido da natureza dos
materiais, elegendo materiais mais grosseiro de forma a conferir textura e assim
acentuar a sensacao de volume dada a determinados motivos da composi¢cao

como o cesto que se encontra junto de SALMACIS (painel VIII).

20.0kV 10.2mm x450 BSECOMP 40Pa 100um;: [AG: 450 x HV: 20.0 KV 'WD: 102 mm ' "
Figura 8.44 - Painel IX (MEDEA), andlise realizada numa amostra de cor
amarela: a) pormenor com localizagdo da zona de amostragem; b) local de
amostragem; c) corte estratigrafico (MO); d) imagem SEM; e) mapa elementar

combinado (Al, Si, Fe).

© créditos fotograficos: Rita V. Freire, Lab. HERCULES - UE
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e As douragens

A técnica da douragem foi empregue em diversas situacfes no tecto da Sala
Oval. Para além da sua existéncia nos frisos, como ja referido, a folha metalica
foi também aplicada na pérgula que sustenta as arvores (painéis |, Il, lll e IV), no
fuso que Leucdtoe segura nas maos (painel X), mas sobretudo nas vestes das
ninfas nomeadamente na parte superior do vestido de Alcione (painel V), no
vestido de Danae (painel VII), na manga do vestido de Salmacis e Leucotoe
(painel VIl e X respectivamente) e na fita que decora a saia de Erigone (painel
XI) (Figs. 8.45 e 8.47- 8.52). Encontra-se na maioria das situagdes empregue em
zonas antes pintadas de amarelo, algumas das quais, como as vestes de

Salmacis a imitar tecidos lavrados.

WM Figura 8.45 - Aplicacdes de folha de
. ouro no painel X (LEUCOTOE): a)

# pormenor da representacdo de
& LEUCOTOE; b) e c) pormenor de
® parte das vestes onde sao visiveis
vestigios da aplicacdo de folha de
ouro; d) e e) pormenor do fuso e zona
onde se podem ver vestigios de folha
de ouro.
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Relativamente a técnica de aplicacdo da folha de ouro e dado que a folha de
ouro quando aplicada na parede nao permite a técnica do ouro brunido devido a
rugosidade da superficie, pensamos que tera sido efectuada a douragem a
mordente, em que o ouro era aplicado sobre uma camada composta por 6leo de
linhaca e pigmentos com poder secativo (BRUQUETAS: 2002, p. 402).

A andlise elementar realizada através de SEM-EDS em amostras recolhidas em
pontos de douragem, incluindo os frisos em relevo revelou, tal como se pode
observar na tabela 8.2 e figura 8.46, que a folha de ouro empregue € de grande
pureza apresentando percentagens deste metal superiores a 95% (equivalente
a ouro de 24 quilates), no entanto através dos teores de prata (Ag) presentes
distinguem-se dois tipos de liga diferentes. Num dos grupos os teores variam
entre 0.7 e 1.7 wt% e noutro entre 3.4 e 4.7 wt%.

C. norm. (w.t.%)

Local de amostragem Au | dp |Ag|dp |Cu|dp
SALMACIS (vestes - manga) 96,6/0,5(3,4/0,5|0,0(0,0
ERIGON (vestes-saia) 95,0(0,114,7|0,3|0,3(0,2
Painel 11l (pérgula) 959(1,0(3,9(1,2|0,2|0,2
Painel IV (pérgula) 95,2|0,8/4,7(0,8/0,0|0,0
SALMACIS (friso — 6vulos) 98,3/0,4115(0,4|0,2|0,1
Painel | (friso — évulos) 98,9/0,0/0,7{0,0/0,4]0,0
ERIGON - ferronerie (friso — posterior) {98,0 (0,6 (1,7|0,6|0,3|0,1

Tabela 8.2 - ConcentracBes médias dos elementos Au, Ag e Cu existentes nas
aplicacdes de folha de ouro com o desvio padréo (dp) obtidas por SEM-EDS para
duas ou mais andlises repetidas em cada uma das amostras (os valores foram
normalizados a 100%).

Verificou-se que a folha de ouro empregue posteriormente nas nervuras com
decoracao em ferronerrie apresenta um tipo de liga idéntico ao da folha de ouro
empregue nos frisos, o que sugere que ambas as douragens foram efectuadas
na mesma €época, colocando-se assim a hip6tese da douragem dos frisos ter
sido restaurada quando foram executados os frisos em ferronerie. No entanto,
esta devera ser uma matéria a aprofundar em estudos futuros dado que as

analises realizadas nao abrangeram a totalidade dos painéis e frisos.
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95,0 [ )
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[ J Friso posterior

0,0 1,0 2,0 3,0 4,0 5,0
Ag (Wt%)

Figura 8.46 - Representacao gréafica do conteddo de ouro (Au) em funcéo do
de prata (Ag) presentes nas aplicagbes de folha de ouro no tecto da Sala
Oval.

Em seguida apresenta-se o levantamento que resume as caracteristicas
técnicas anteriormente expostas (Figs 8.47, - 8.52) e um exemplo da sequéncia
de construcdo dos painéis (Figura 8.53)°

5> 0O registo grafico da Sala Oval, que serviu de base ao levantamento técnico é da autoria da Arg2 Sénia
Sarroeiro e Rita Vaz Freire.
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—~ desenho preparatério
J” incisdes
i pungdes
- T ~giornata

© vestigios de douragem

Figura 8.47 — Levantamento técnico: a) Painel I; b) Painel II.
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puncdes

—~ desenho preparatério
© vestigios de douragem

J~ incisdes

0
et
g
.

- f ~giornata

) Painel IlI; b) Painel IV.

écnico: a

7

Figura 8.48 — Levantamento t
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| ) )
— desenho preparatério b)
J~ incisdes
* pungdes 2
- f ~giornata | \

vestigios de douragem

e
Figura 8.49 - Levantamento técnico: a) Painel V (ALCIONE); b) Painel VI (EGINA).

326



(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS

—~ desenho preparatério
J~ incisdes

puncgdes

- f ~giornata

© vestigios de douragem

Figura 8.50 - Levantamento técnico: a) Painel VII (DANAE); b) Painel VIII (SALMACIS).
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—~ desenho preparatério
J~ incisbes
ii* pungdes

- f ~giornata

vestigios de douragem

Figura 8.51 - Levantamento técnico: a) Painel IX (MEDEIA); b) Painel X (LEUCOTOE).
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—~ desenho preparatério
J~ incisbes
i pungdes

- f ~giornata

vestigios de douragem

A,\{\_'L‘;:

Figura 8.52 - Levantamento técnico: a) Painel XI (ERIGONE); b) Painel Xl
(PROSERPINA).
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Figura 8.53 - Sequéncia de construcéo do painel XI (ERIGONE).

1 2)

Aplicacéo do arricio (emboco) Marcagédo do friso

3y 4)

12 gionata - aplicagéo do intonaco Puncdes de verificagédo do grau de secagem
do intonaco
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Preenchimento do corpete e execugdo dos
de uvas acabamentos no gacho de uvas

/ ‘ / :
7 o R
Execucéo de parte das vestes — mangas e

saiote
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Preehchimento do chéo e tronco Acabamentos da vegetacao e execugado da

inscricao

Bl i (BE

Acabamentos de cor branca (véu) Douragem dos frisos escavado e moldado
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8.3. Sintese dos resultados sobre a pintura mural

- A paleta de cor inclui alguns dos pigmentos mais comuns na época entre 0s
quais se encontram a calcite, ocres amarelos, vermelhos e castanhos, carvéo
vegetal, pigmento verde de cobre, possivelmente malaquite, azurite e esmalte.
Tal como na pintura a 6leo, a variedade de cores presente na Sala Oval deve-se
ndo sO a variedade de pigmentos empregues, como aparentemente seria de
supor, mas também a forma peculiar como Francisco de Campos utilizou os

materiais.

- O pintor construiu as cores quer através da aplicacdo no maximo de trés
camadas de tinta formadas por mistura de pigmentos ou camadas de cor onde
predomina um determinado pigmento que, sobrepostas formam a cor final.
Existem também situacdes em que o pintor aproveitou o suporte deixando-o a

vista.

- Os efeitos de luz e volume sé&o criados trabalhando as cores dos tons claros
para os escuros. Comeca por aplicar um tom de base mais claro, de seguida
aplica os meios-tons e depois acentua as zonas de sombra com os tons mais
escuros, por fim reforca os contornos das figuras, pormenores e areas de sombra
com linhas de cor mais escura e aplica intensos pontos de luz ou subtis velaturas
de branco puro (calcite). Enquanto nas carnacdes as transi¢cdes entre zonas de
luz e sombra séo feitas de forma gradual, nas paisagens e principalmente nas

vestes essa transicao € feita de forma abrupta criando contrastes bem definidos.

- As caracteristicas do suporte, tais com o uso de uma mistura de cal e areia
aplicada sobre a parede sobre a qual foram aplicados os pigmentos aglutinados
em agua ou leite de cal, assim como a existéncia de giornate em todos os
painéis, confirmam que a pintura foi executada maioritariamente segundo a
técnica do fresco. Inclusivamente a introducdo, através da execucdo de uma

giornata, de um novo elemento na composicédo, um pequeno passaro com cerca
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de 30 cm, que facilmente seria acrescentado utilizado uma técnica a seco,
mostra que o pintor preferiu fazé-lo seguindo a técnica do fresco, disfargando
esta numa giornata através da sobreposicdo de pinceladas empastadas onde

utilizou os pigmentos misturados com leite de cal.

- O facto da composicao ter sido previamente transposta para a parede atraves
de desenho feito a pincel e tinta e incisdes, ndo impediu Francisco de Campos
de realizar algumas alteracdes de composicdo, o aproveitamento do intonaco
(induto) das giornate anteriores (caso do putti), assim como o0 aproveitamento do
desenho subjacente para criar efeitos volumétricos, a diversidade de solucdes
encontradas quer a nivel da preparacao do suporte como de execucao da pintura
propriamente dita revelam grande liberdade na forma como foi executado esta

interessante composicao mural.

- Embora Francisco de Campos tenha sido primordialmente um mestre da pintura
a Oleo, esta obra mostra também o dominio da técnica do fresco, a qual adaptou
algumas das suas caracteristicas mais particulares, como o aproveitamento do
desenho subjacente para criar efeitos luminicos e volumétricos, assim como a
aplicacdo de camadas de tinta espessas e texturadas, obtidas quer através da
adicao de areias quer de diferentes grafismos da pincelada, que contrastam com

finas velaturas semelhantes as empregues na pintura a 6leo.

- Estamos perante um trabalho que apesar da uniformidade do conjunto, nos
mostra que a sua execucdo tera envolvido uma equipa numerosa que
certamente contou com pintores, estucadores e douradores assim como de
ajudantes ou aprendizes que se dedicavam a moer 0s pigmentos, a preparar a
cal, carregar os materiais e a aplicar a camada de intonaco (induto) em cada

giornata de trabalho.
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IV Capitulo_Apresentacdo da Virgem no Templo do Museu Rainha

D. Leonor, Beja_ Proposta de atribuicéo
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9. Apresentacéao da Virgem no Templo - Proposta de atribuic&o

9.1. Nota Introdutéria

Numa fase adiantada do trabalho, ao deslocarmo-nos ao Museu Rainha D.
Leonor, em Beja, para realizar o estudo da Nossa Senhora da Rosa, depardmo-
nos com uma pintura representado a Apresentacao da Virgem no Templo, de
autor desconhecido e que, a primeira vista e pelas caracteristicas estilisticas
observadas, chamou a nossa atencdo pelas semelhancas que apresentava
relativamente ao corpus de pinturas atribuidas a Francisco de Campos. Apos
alguma reflexao foi decidido incluir a pintura no nosso estudo, com vista a uma

possivel atribuicao.

A metodologia de trabalho desenvolvida no estudo desta pintura foi idéntica a
utilizada nas restantes obras. A primeira fase baseou-se na observacao directa
da obra de forma a estabelecer comparaces estilisticas entre a Apresentacao
da Virgem no Templo e o conjunto de obras estudadas de Francisco de Campos,
em pesquisa bibliogréfica sobre a obra e pesquisa sobre as intervencdes de
conservacgao e restauro anteriormente efetuadas. Posteriormente foi realizado o
estudo material no qual foram efectuados exames de area (fotografia,
reflectografia de infravermelho e radiografia) e analise quimica (SEM-EDS e p-
FTIR) de micro-amostras recolhidas. Os resultados do estudo efectuado foram
apresentados na exposi¢ao Duas pinturas, Duas leituras que decorreu no Museu
Rainha D. Leonor (Beja) em Junho de 2017.
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9.2.1dentificacao da Peca

Figura 9.1 - Apresentacéo da Virgem no Templo (MRDL, Beja)

© Créditos fotograficos: Rita Vaz Freire

Titulo: Apresentacédo da Virgem no Templo

Autor/atribuigdo: Francisco de Campos

Data: c. 1560 - 1570

Dim. (em mm): 1030 x 730 (s/ moldura)

Proprietario: Museu Rainha D.2 Leonor, Beja

Proveniéncia: desconhecida

N° Inv.: MRB — Pin 2

Intervencdes: 1950 — Fernando Mardel (1JF); 2016 — Rita Vaz Freire
Exposi¢cdes: Duas pinturas, Duas Leituras — Museu Rainha D? Leonor — Beja
2017
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O tema tem como fonte de inspiracdo os Evangelhos Apdcrifos (Proto-Evangelho
de Sado Tiago, caps. VII e VIII; Evangelho Pseudo Mateus, cap. V),
popularizados na ldade Média através da Legenda Dourada de Jacobus de
Voragine (REAU: 1996, p. 172). Com apenas trés anos de idade Maria foi
entregue no templo, por seus pais Ana e Joaquim. Para entrar no templo Maria
tinha que subir os quinze degraus que ai se encontravam e que correspondiam
aos Salmos do Antigos Testamento recitados pelo povo Israel quando iam em
peregrinagcéo a Jerusalém e conhecidos como Graduais. Apesar da idade, Maria
subiu sozinha e sem hesita¢gdes, a sua maturidade e determinagao ao caminhar
fizeram-na assemelhar a um adulto, razao pela qual na maioria das vezes é

representada como uma crianca mais velha.

A cena representa 0 momento em que Maria é levada por seus pais S. Joaquim
e Sta. Ana ao templo para ser consagrada a Deus. A composigao triangular em
perspectiva € dominada por uma majestosa escadaria que obriga o olhar a focar-
se na figura central de Maria, que se encontra no topo, junto ao portico do templo,
representado por uma colunata de onde pendem cortinas, e onde € recebida de
bracos abertos pelo sacerdote Zacarias. Na base da escadaria, em primeiro
plano, encontra-se o casal de ancides representados de corpo inteiro,
a esquerda S. Joaquim que segura com a mao direita as vestes, 0 corpo em
movimento, com uma perna mais adiantada que outra, parece dirigir-se a
St.2 Ana que se encontra a sua frente, no lado oposto, de maos postas em sinal
de agradecimento pela confianca e seguranca demonstradas pela crianca.
A pintura apresenta uma paleta rica em cores fortes, onde predominam os tons
de azul, verde, vermelho, rosa e amarelo das vestes e panejamentos que

contrastam com a arquitectura monocromatica de fundo.

Sdo poucas as referéncias encontradas sobre esta obra que Abel Viana
encontrou, em 1944, no “madeirame extraido das capelas que foram da Igreja
da Misericordia de Beja” e deu a conhecer num breve artigo publicado em 1947
e onde descreveu pormenorizadamente a representacdo e com base nas
caracteristicas estilisticas situa cronologicamente em “época adiantada da
Renascenga” (VIANA: 1947, pp. 57- 58). E para além de salientar as qualidades
da obra, descreve com detalhe o estado de conservacdo em que a mesma se

encontrava e apela no sentido de que seja realizado o seu estudo e restauro. Em
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1992 a pintura € mencionada por Tulio Espanca no Inventario de Beja como uma
pintura da “escola maneirista” do “dltimo terco do séc. XVI”, pertencente a
coleccao de pintura portuguesa do século XVI da pinacoteca do Museu de Beja
(ESPANCA: 1992, p. 201). Refere ainda que a pintura tera adornado a capela
tumular de Rodrigo Anes Bravo, da Igreja da Misericérdia de Beja'. Ja integrada
na coleccéo de pintura do Museu de Beja a pintura surge num pequeno catalogo,
sem data, onde € mencionada, com fotografia incluida, como uma das pecas
mais valiosas da “Secc¢ao de Pintura” juntamente com a Nossa Senhora da Rosa
(Virgem Entronizada ou Virgem no Trono) entre outras. Em 2013, Maria Helena
Tadeia na sua tese de mestrado dedicada ao estudo da coleccao de pintura do
Museu Rainha D.2 Leonor, além das dimensdes da peca e localizacao, refere
que é proveniente da extinta Igreja da Misericordia de Beja (TADEIA: 2013, p.
79).

9.3. Intervengdes de Conservagao e Restauro

Tal como referido anteriormente foi Abel Viana quem, em 1944 encontrou “no
madeirame extraido das capelas que foram da Igreja da Misericérdia de Beja”
(VIANA: 1947, p. 57) trés tabuas dispersas e uma quarta encontrada num
“‘montdo de destrogos” e que juntas formavam a pintura identificada como a
Apresentacdo da Virgem no Templo. Ao dar a conhecer a obra, o investigador
refere a “boa conservacao da pintura” devido ao facto de esta ter anteriormente
sido coberta por uma pintura em tela, da qual ainda se conservavam nas
extremidades “algumas farripas ligadas aos pregos que a fixavam”. No entanto,
salienta que a “madeira, pelo verso, esta muito pobre, havendo mais destruicao
nos topos das tabuas e na linha de juncao ao centro do quadro” e com “furos de
bicho por toda a superficie pintada”, comentando que acredita “que o restauro
nao sera custoso em demasia” pelo que “falta que a estudem e Ihe completem o
salvamento” (VIANA, 1947, p. 58).

Aintervencao viria a ser realizada por Carlos Mardel em 1950 e foi registada num

1 Capela colateral da Epistola — N.2 S.2 da Soledade, do padroado de Rodrigo Anes Bravo (ESPANCA,
1992, p. 105).
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relatério? no qual a peca é descrita como sendo em madeira de carvalho,
formada por quatro elementos verticais. Refere que “ndao tem ligagdes, as
4 tdbuas encontravam-se separadas” e “empenadas, sobretudo as duas
centrais”, “areas danificadas por pregos”, vestigios do ataque de insectos
xiléfagos e “danos e perdas muito apreciaveis, sobretudo nas tabuas centrais”.
Quanto a camada pictdrica, refere apenas que tem “preparo de espessura fina”,
sem verniz, que apresentava danos e perdas de tinta e preparo, “provocados
pelo bicho e pelo rogar de corpos estranhos” (Figs. 9.2 — a) e b)) e acrescenta

uma nota onde refere que “os nimbos sio falsos”.

Relativamente ao tratamento realizado, do qual infelizmente ndo existe
documentacéo fotografica, refere que a nivel do suporte foi feita a desinfestacéo
das madeiras, foram corrigidos os empenos através da execugdo de uma
“sangria numa tabua” e “parquetagem ligeira, com corredi¢as” (Fig. 9.2 - d). No
que diz respeito a camada pictorica foi feita a fixagao geral, preenchidas todas

as lacunas com “massa de cola e cré” e efectuado o respectivo retoque “a

resina’.

Em 2017, a fim de integrar a exposicdo “Duas Pinturas, Duas Leituras”
promovida pelo Laboratério HERCULES (Universidade de Evora), em conjunto
com a Universidade de Coimbra e Museu Rainha D.2 Leonor de Beja e realizada
neste museu, a peca foi novamente intervencionada pois apresentava alguns
problemas de conservagao, tarefa que esteve a cargo da autora desta tese. Em
termos de diagndstico verificou-se que as operacdes realizadas a nivel do
suporte na intervencdo de 1954, apesar de se encontrarem actualmente em
desuso por serem técnicas demasiado interventivas e irreversiveis, mantiveram
a estabilidade fisica da peca, verificando-se apenas a existéncia de alguns furos
de saida de insectos xiléfagos e sujidade acumulada no verso. Foi, pois, feita
apenas a remogao de sujidade superficial e o tratamento de desinfestagédo das
madeiras com uma solucao de compostos clorados e permeitrina dissolvidos em

solventes organicos (Cuprinol incolor - Robiallac®).

2 Relatério de Conservagéo e Restauro, Proc. Rest. n° 869 (1950 - MNAA) - Biblioteca da Conservagéo e
Museus / DGPC.
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Figura 9.2 - Apresentacao da Virgem no Templo (MRDL, Beja): a) e b) antes da intervencdo
de 1954, frente e verso respectivamente; ¢) e d) antes da intervencao de 2017, frente e verso

respectivamente.
© Créditos fotograficos: a) e b) Lab. José de Figueiredo — DGPC; c) e d) Rita Vaz Freire
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Para além da camada de proteccdo se encontrar amarelecida, o principal
problema diagnosticado foi a existéncia de zonas com fraca adesao ao suporte
e inumeras lacunas, principalmente em zonas ja anteriormente intervencionadas.
A intervencao realizada a este nivel incluiu a fixagdo pontual da camada
cromatica (BEVA 371 diluida em white spirit), remogao do verniz com solvente
sob a forma de gel®, preenchimento de lacunas com massa feita de cré e cola
animal (cola de coelho), integracdo cromatica com aguarela seguida da
aplicacdo de camada de proteccdo de verniz e finalizagdo da integragcdo com

pigmentos em po aglutinados em verniz (Figs. 9.3 e 9.4).

gy s
Figura 9.3 - Apresentacao da Virgem no Templo (MRDL, Beja), pormenor: a) antes da
intervencéo; b) fotografia com luz rasante; c) fotografia com luz ultravioleta; d) durante
a remocao de verniz; e) apds o nivelamento de lacunas da camada cromatica; f) no

final da intervencéo.

© Créditos fotograficos: Rita Vaz Freire

3 Carbopol, Ethomen, acetona e agua destilada.
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Figura 9.4 - Apresentacdo da Virgem no Templo (MRDL, Beja), geral, frente: a) antes

da intervencao; b) durante a remocao de verniz; c) apos o nivelamento de lacunas
da camada cromaética; d) no final da intervencéo.

© Créditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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9.4.Materiais e técnicas empregues na pintura Apresentacdo da
Virgem no Templo, semelhangcas com a obra de Francisco de

Campos

Ao observarmos a Apresentacdo da Virgem no Templo do Museu de Beja sdo
evidentes as semelhancas existentes entre esta pintura e outras obras atribuidas
ao pintor Francisco de Campos. Caracteristicas distintivas da obra de Francisco
de Campos como “a utilizagdo profusa de arquitecturas de fundo criando
ambiguidades de espaco, poses contorcidas, largos volteados nos
panejamentos, um gosto particular pelas composi¢cdes cheias de figuras e o
desenho vincado e expressivo dos rostos quase até a caricatura” (CAETANO:
1996, p. 227) encontram-se presentes nesta pintura. Sao evidentes as
semelhancas entre as figuras de S. Joaquim e St Ana e a representacdo de
figuras do retabulo de Terena ou a Epifania do MASS, Evora, 0s rostos e maos

das figuras sao reproduzidos com igual rigor e expressividade (Figs. 9.5 e 9.6).

Figura 9.5 - Pormenores de méos: a)
Apresentacdo da Virgem no Templo
(MRDL, Beja; b) Baptismo de Cristo
(MASS, Evora; ¢) e d) Ultima Ceia
(MASS, Evora).

© Créditos fotograficos: Rita Vaz Freire
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Figura 9.6 — Pormonores de rostos: a) e b)
Apresentacdo da Virgem no Templo (MRDL, Beja); c)
Epifania (MASS, Evora); d) Epifania (IM, Gois); e)
Nossa Senhora da Rosa (MRDL, Beja ; f) e g) Adoracéo
dos Pastores e Assuncdo e Coroacdo da Virgem
(INSBN, Terena), respectivamente.

© Créditos fotograficos: Rita V. Freire

O alongamento e desproporcdo das figuras de St. Ana e S. Joaquim,
posicionadas em primeiro plano, sdo elementos que remetem para obras como
a representacédo de Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel (MASS, Evora). A marcag&o
de volumes de forma serpenteada, os efeitos de contraste de claro/escuro e 0s
empastamentos de tinta das vestes de S. Joaquim na Apresentacdo da Virgem
no Templo sdo idénticos aos reproduzidos em obras como a Anunciacéo
(INSBN, Terena) ou a Nossa Senhora da Rosa (MRDL, Beja) (Fig. 9.7).
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Caracteristica da obra de Francisco de Campos é também a reproducdo
sistematica de modelos e elementos da composicdo, e que também
encontramos nesta pintura, sendo disso exemplos a gola bordada das vestes da
Virgem na Nossa Senhora da Rosa que o pintor reproduziu nas vestes de EGINA
no tecto da sala Oval ou, da mesma forma, na Apresentacdo da Virgem no
Templo sob o manto de Sta. Ana surgem subtilmente umas mangas bordadas
semelhantes as reproduzidas no anjo da Anunciacdo (INSNB, Terena) ou a
Nossa Senhora da Rosa (MRDL, Beja) (Figs. 9.6 - a) e 9.7 — c) e e)). Além das
semelhancgas estilisticas apontadas que em nosso entender sao indicios
bastante reveladores quanto a autoria desta pintura, cromaticamente a pintura
apresenta uma paleta rica em cores fortes onde predominam os tons de azul,
verde, vermelho, rosa e amarelo que contrastam com arquitecturas
monocromaticas, também esta uma caracteristica presente na obra de Francisco

de Campos.

Figura 9.7 - Pormenores das vestes:
a) Apresentacdo da Virgem no
Templo (MRDL, Beja); b) e c¢)
Anunciacéo (INSNB, Terena); d) e e)
Nossa Senhora da Rosa (MRDL,
Beja).

© Créditos fotogréficos: Rita Vaz Freire
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9.4.1. O suporte

O avancado estado de degradacdo em que a peca se encontrava obrigou a
realizacdo de uma intervencdo em 1954 o que alterou de forma irreversivel o
suporte original da peca (Fig. 9.2). No entanto, através do exame radiografico
realizado e das imagens antes do restauro incluidas no relatério da referida

intervencéo, foi possivel caracterizar a estrutura do painel.

Como ja referido trata-se de um painel constituido por quatro pranchas em
madeira de carvalho, colocadas com o veio da madeira no sentido vertical.
Relativamente ao sistema de unido entre as tabuas, o relatorio da intervencao
de 1954 refere que “nao tem. As quatro tabuas encontram-se separadas”, no
entanto, quando foi efectuado o desbaste e nivelamento do verso a fim de
colocar o sistema de “parquetagem?”, ficaram visiveis a superficie, nas juntas, o0s
furos transversais onde originalmente foram colocadas as cavilhas que faziam
parte do sistema de unido entre os diferentes elementos do painel. Curiosamente
ainda restam pedacos destas cavilhas inseridas nos respectivos furos, o que nos
leva a crer que, devido ao estado de fragilidade em que o suporte se encontrava,
as madeiras foram sujeitas a uma consolidacdo através da impregnacdo de
resinas, tendo as cavilhas permanecido nos locais originais e sendo
aproveitadas como preenchimento de zonas com falta de suporte (Fig. 9.8). Este
sistema conforme se pode observar através do exame radiogréfico foi refor¢cado
pela insercdo de onze taleiras sem travamento colocadas transversalmente ao
longo das juntas (Figs. 9.9- b) e 9.10). Observaram-se também nos lados
superior, inferior e esquerdo do painel marcas de ferramentas de corte e a
inexisténcia de rebarba nas extremidades superior, inferior e esquerda da
superficie pictérica (Fig. 9.9), indicios que as dimensdes originais sofreram
alteracdes, provavelmente perdas consideraveis de material nas extremidades
do painel, ocorridas durante o periodo em que a peca esteve ao abandono. De
acordo com o observado nas restantes pinturas de Francisco de Campos,

verifica-se que um sistema similar de assemblagem mista, ou seja, 0 uso de
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cavilhas em simultdneo com taleiras simples de travamento foi também

empregue na pintura representando Nossa Senhora da Rosa (tabela 4.1).

Figura 9.8 — Apresenta¢éo da Virgem
no Templo, suporte: a) pormenor da
cavilha inserida no verso; b)
radiografia, pormenor do sistema de
assemblagem misto com cavilha e
taleira simples.

Figura 9.9 - Apresentacao
da Virgem no Templo: a),
b) pormenores dos cantos
| superior esquerdo e
direito, respectivamente;
M| c) e d) pormenores dos
cantos inferior esquerdo e
direito, respectivamente.

© Créditos fotograficos: Rita
Vaz Freire
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730
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Figura 9.10 — Apresentacdo da Virgem no Templo: a) geral, verso; b) esquema de localizacdo dos varios tipos de ensamblagem existentes e dimensdes
do painel em mm; b) radiografia.
© Créditos fotograficos: Rita VVaz Freire, Lab. HERCULES, UE
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9.4.2. As camadas preparatorias

Sobre o suporte de madeira encontra-se a camada de preparacdo rica em
aglutinante, cuja espessura maxima detectada foi de 137 uym. Esta camada
estende-se até aos limites do suporte formando uma rebarba apenas na
extremidade direita o que confirma o anteriormente referido de que as dimensoes
originais da peca terdo sido alteradas. Relativamente a sua natureza, a analise
elementar (SEM-EDS) revelou a associacao entre os elementos calcio (Ca) e
enxofre (S), indicando tratar-se de sulfato de calcio. A imagem de SEM em modo
electrBes retrodifundidos (BSE) mostra que este estrato foi aplicado em varias
deméo sendo possivel distinguir dois estratos de diferente granulometria: o
primeiro de granulometria mais grosseira de gesso grosso (anidrite - CaSQa)
seguido de outro, mais préximo dos estratos pictéricos, de granulometria mais
fina designada por gesso fino ou sotille (sulfato de célcio dihidratado, gesso -
CaS04.2H20) (Fig. 9.11 — b)), préatica corrente nos pintores na época e que
segue as ja referidas recomendacdes do tratadista Cennino Cennini (GOMEZ:
2005; ANTUNES, et al: 2013).

No estrato correspondente as primeiras aplicacbes da camada de preparacao
detectou-se ainda a existéncia de particulas de elevada densidade electronica,
cuja analise elementar (SEM - EDS) permitiu identificar como sendo de particulas
com chumbo (Pb), resultado confirmado através da analise de grupos funcionais
(L-FTIR) que acusou a presenca nesta camada de hidrocerucite (Figs. 9.11 — e)
e 9.12). A adicdo deste pigmento, tal como ja referido no capitulo dedicado as
camadas preparatorias, teve como objectivo tirar partido quer das propriedades
secativas como do poder de cobertura deste pigmento, conseguindo desta forma
acelerar a secagem deste estrato preparatorio e simultaneamente obter
camadas mais opacas e com maior luminosidade. Relativamente ao aglutinante,

a analise através de p-FTIR revelou a presenca de proteina (Fig. 9.12).

Sobre a camada de preparacdo foi aplicada uma camada de imprimitura
constituida essencialmente por branco de chumbo e calcite, cuja espessura varia
entre 3 - 72 ym. Nesta camada foi detectada a presenca de particulas cuja

analise pontual através de SEM-EDS mostrou tratar-se de particulas de mercurio
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(Hg) associado ao enxofre (S), identificado como sendo o pigmento vermelhao
(Figs. 9.11 —f) e g)), cuja adicao parece ter sido intencional de forma a modificar

a coloracgéo e propriedades oOpticas deste estrato.
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Figura 9.11 — Apresentacédo da Virgem no Templo (MRDL, Beja): a) corte estratigrafico
(MO); b) e c) Imagem de SEM em modo de electrBes retrodifundidos (BSE) com
localizagdo das zonas analisadas; c) e d) imagem BSE com localizag&o da particula de
sulfato de célcio analisada e respestivo espectro EDS; e€) mapa elementar do chumbo
(Pb): f) e g) imagem BSE com localizacdo da particula de vermelhdo (HgS) analisada

e respectivo espectro EDS.
© créditos fotograficos: Rita Vaz Freire, Lab. HERCULES-UE
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Figura 9.12 - Espectro FTIR que identifica a presenca na camada de
preparacéo de gesso, anidrite, hidrocerussite e proteina.

Comparando os resultados obtidos relativamente as camadas preparatoérias das
pinturas estudadas verifica-se que, tal como acontece na Epifania e Nossa
Senhora da Rosa, também a pintura Apresentacdo da Virgem no Templo
apresenta preparacao de cor branca a base de sulfato de calcio (gesso), aplicada
em varias camadas de caracteristicas diferentes, de acordo com os tratados da
época como ja referido. Nas primeiras aplicacées do estrato preparatorio foi
adicionado branco de chumbo de forma a modificar as suas caracteristicas,
recurso também utilizado na pintura Nossa Senhora da Rosa. Relativamente ao
aglutinante utlizado nesta camada, a analise através de p-FTIR revelou a
presenca de proteina, tal como acontece nas restantes obras analisadas,
(tabela 9.1).

Na pintura Apresentacdo da Virgem no Templo e tal como nas restantes obras
estudadas, sobre a camada de preparacdo foi aplicada uma camada de
imprimitura de cor branca constituida essencialmente por branco de chumbo,
tendo neste caso a particularidade de o pintor ter adicionado nesta camada
pequenas quantidades de pigmento vermelhdo (HgS) de forma a modificar as
propriedades Opticas deste estrato, recurso também empregue na Nossa
Senhora da Rosa (tabela 9.2).
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Preparagdes a base de sulfato | MASS, EVORA MRDL, BEJA

de calcio (gesso) EPIFANIA Na SRA. da ROSA | APRESENTACAO da
VIRGEM no TEMPLO

SEM - EDS 27 17 21

amostras analisadas

Sulfato de Ca 26 15 20

Calcite 9 2 1

Alumino silicatos 12 1 --

Celestite 17 7 --

Branco de Pb (na 1% camada) - 6 1

FTIR 7 14 11

amostras analisadas

Gesso dihidratado 6 11 9
Anidrite 3 3 9
Dolomite 2 -- --
Calcite 4 1 2
Silicatos 1 2 1
Proteina 4 6 8
Cera -- 2 1
Espessura (um) 53-235 36 — 159 15-137

Tabela 9.1 — Principais constituintes das preparacdes a base de sulfato de calcio.

MRDL, BEJA
Imprimituras N2 SRA. da ROSA | APRESENTACAO
da VIRGEM no
TEMPLO
SEM - EDS 17 21
amostras analisadas
Branco de Pb 17 22
Matriz a base de C 11 16
Calcite 9 12
Minio 2 --
Vermelhao 6 10
Carvao vegetal - 2
Quartzo 1 1
Corante vermelho -- 1
FTIR 1 4
Branco de Pb (cerussite ou hidrocerussite) 1 4
Oleo 1 1
Proteina -- 4
Espessura (um): 1-34 3-72

Tabela 9.2 — Principais constituintes das imprimituras das pinturas Nossa
Senhora da Rosa e Apresentagdo da Virgem no Templo (MRDL, Beja).

9.4.3. O desenho subjacente

A andlise estratigrafica (MO) revelou a existéncia de particulas de granulometria
irregular depositadas sobre a camada de imprimitura que correspondem a tracos
de desenho subjacente, identificadas através de SEM-EDS como particulas de
ricas em carbono (C), ndo se encontrando este elemento associado ao fosforo

(P), pelo que se trata de carvéao vegetal (Fig. 9.13).
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Figura 9.13 -
Apresentacdo da
Virgem no Templo
(MRDL, Beja): a) e
b) corte
estratigrafico (MO)
e imagem com luz
ultravioleta com
indicacdo da linha
de desenho
subjacente; c)
Imagem de SEM
em modo de
electrdes
retrodifundidos
(BSE) com
localizag&o da zona
analisada; d) e e)
imagem BSE com
localizag&o da
particula de carvao
vegetal analisada e
respectivo espectro
EDS.
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Na execucdo do desenho subjacente da pintura Apresentacdo da Virgem no
Templo, bem como nas restantes obras analisadas, foi empregue o mesmo tipo
de material: o carvdo vegetal. Também neste caso, a reflectografia de
infravermelho possibilitou a visualizacdo de tracos e manchas subjacentes com
caracteristicas de um material de natureza fluida, ou seja, em que o pigmento
moido e em suspensdao num liquido, foi aplicado a pincel. Técnica também
identificada no par de pinturas de Lagos, na Nossa Senhora da Rosa do MRDL
(Beja) e pontualmente no conjunto de pinturas pertencente ao MASS (Evora),
onde manchas de cor aplicadas ainda na fase de desenho serviram para criar
efeitos de claro-escuro e modelacao das formas, recurso cujas semelhancas se
tornam bastante evidentes, principalmente quando empregue na zona das
carnagdes, como no caso da Nossa Senhora da Rosa (Fig. 9.14). A semelhanca
do que acontece nas restantes obras de Francisco de Campos, também na
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Apresentacao da Virgem no Templo foram detectadas algumas rectificacdes das

formas e arrependimentos que se encontram detalhadas na tabela 9.3.

% 48 & 38 : FUANCE %

Figura 9.14 - Refletografia de infravermelho, pormenores: a), b) e d)
Apresentacdo da Virgem no Templo; c), d) e e) Nossa Senhora da Rosa,
(MRDL, Beja).

© créditos fotogréficos: Rita Vaz Freire, Lab. HERCULES-UE
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Fotografia com luz visivel Reflectografia de Infravermelho RectificagOes de forma | Alteragdes de composicao | Arrependimentos
- 0 pedaco de tecido da | - ndo detectado. - A cabeca de S.
cortina enrolado no Joaquim era
gradeamento, a direita, inicialmente  mais
foi aumentado pequeno e cabelo

que foi tapado;

- O volume da
cabeca de Sta. Ana
foi aumentado
sobrepondo-se  a
cortina do fundo;

- a direita, a reserva
deixada na cortina
fixa no vardo ao
fundo da
composicao néo
corresponde ao que
foi pintado.

Tabela 9.3 — Rectificacdes de forma e arrependimentos detectados na pintura Apresentacdo da Virgem no Templo (MRDL, Beja).
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9.4.4. A paleta_cores e técnica

O contraste entre as cores vivas e saturadas e os marcados efeitos luminicos
aplicados quer em pinceladas empastadas, quer através de finas velaturas,
empregues na representacao das figuras que sdo caracteristicas das restantes
obras de Francisco de Campos encontram-se presentes na Apresentacao da
Virgem no Templo, pintura cuja gama de pigmentos identificados esta de acordo
com a lista identificada nas restantes obras do artista e da qual fazem parte o
branco de chumbo, amarelo de chumbo e estanho, ocres e lacas amarelas e
vermelhas, minio, vermelhdo, verdigris, malaquite, azurite, carvdo animal e
vegetal (Figs. 9.15 — 9.18). Nos cortes estratigraficos, em zonas onde ndo ha
sobreposicdo de motivos, verifica-se que, tal como acontece nas restantes
obras, as cores sédo formadas pela sobreposicdo de duas camadas de tinta
constituidas pela mistura de varios pigmentos, podendo os motivos mais
complexos apresentar o0 maximo de trés camadas de tinta, como no caso das
vestes de S. Joaquim. Neste caso, e tal como acontece nas vestes amarelas do
rei mago representado a esquerda na Epifania (MASS, Evora), nas zonas de luz
a cor foi obtida através da sobreposicdo de duas camadas, a primeira de tom
amarelado, constituida essencialmente por branco de chumbo, laca vermelha,
vermelhdo e carvao vegetal a qual se sobrepde outra a base de amarelo de
chumbo e estanho, nas zonas de sombra a primeira camada constituida por
amarelo de chumbo e estanho, laca amarela e ocre amarelo, a qual se sobrepde
uma velatura feita a base de laca amarela (Figs. 9. 15 e 7.8). Procedimento
idéntico verifica-se também nas tipicas mangas das vestes pintadas por
Francisco de Campos, onde nas zonas de luz o pintor aplicou uma ou duas
camadas constituidas essencialmente por verde de cobre (verdigris) e quando
aplicadas duas camadas, a primeira é rica em carvao vegetal, seguida de outra
camada a base de amarelo de chumbo e estanho e pequenas adi¢cdes de
verdigris; e nas zonas de sombra foram igualmente aplicadas duas camadas de
verdigris e carvao vegetal, sobrepondo-se outra também a base de verdigris e
pequenas adicbes de amarelo de chumbo e estanho (Figs. 9. 17, 7.27 e 7.31).
Relativamente & execucdo dos tons de azul, verifica-se no manto de Sta. Ana,

um procedimento idéntico ao utilizado no manto do apostolo que se encontra a
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direita de Cristo na Ultima Ceia ou da Virgem na Nossa Senhora da Rosa,
pinturas onde a cor foi conseguida pela sobreposicédo de duas camadas de tinta,
nas zonas de luz a primeira camada de cor cinzento claro, feita a base de branco
de chumbo com adicbes de carvao vegetal, seguida de outra constituida
essencialmente por branco de chumbo e uma pequena quantidade de ocre;
guando se trata de zonas de sombra, a primeira camada de cor cinzento escuro
€ constituida essencialmente por carvdo vegetal com adicdo de branco de
chumbo sobre a qual foi sobreposta outra feita a base de azurite com adicao de
branco de chumbo e laca vermelha (Figs. 9.18, 7.41 e 7.42).

Relativamente ao ouro, e ao contrario do que € mencionado no relatério da
intervencao de conservacgao e restauro realizada em 1954 que refere que “os
nimbos s&o falsos”, a analise elementar (SEM-EDS) revelou trata-se de folha de
ouro verdadeiro. Neste caso, o ouro contém um teor de prata idéntico ao grupo
de pinturas do retabulo de Terena, e, diferentemente do que acontece em todas

as outras pinturas, contém cobre (ver tabela 9.4).

C. norm. wt %

Au o Ag o Cu o
Anunciacdo (INSBN-Terena) 97.1 | 03 2.9 0.3 | 0.0 0.0
Pentecostes (INSBN-Terena) 96.9 | 0.2 3.1 0.2 0.0 0.0
Ressurreicdo (INSBN-Terena) 979 | 0.3 2.1 0.3 | 0.0 0.0
Ultima Ceia (MASS-Evora) 975 | 0.1 25 [ 00 ] 0.0 0.0
Baptismo de Cristo (MASS-Evora) 956 {04 | 44 | 04| 0.0 0.0
Sto. Amaro, S. Bento e S. Romao
(MASS-Evora) 954 | 05| 46 | 05] 00 |00
Sta. Ana, a Virgem e Sta. Isabel
(MASS-Evora) 960 | 05| 40 |05 ] 0.0 | 0.0
Epifania (MASS-Evora) 96.0 [ 01| 40 | 01| 0.0 | 0.0
Apresentacao da Virgem no Templo
(MRDL- Beja) 968 | 01| 26 | 01| 05 |00

Tabela 9.4 - Concentra¢cdes médias das folhas de ouro das pinturas sobre madeira, com
o desvio padréo (o) obtidas por SEM-EDS para duas ou mais andlises repetidas em cada
uma das amostras. Os valores foram normalizados a 100%.
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Apos o estudo desta pintura e tendo por base a anélise material de algumas das
obras mais significativas atribuidas ao pintor Francisco de Campos, (materiais
empregues, principais caracteristicas técnicas, semelhancas estilisticas
observadas), podemos fazer a atribuicdo desta pintura a este artista. Em termos
de datacdo, dadas as afinidades técnicas encontradas particularmente com a
pintura representando a Nossa Senhora da Rosa parece-nos possivel
estabelecer uma datacdo semelhante para ambas as pecas e eventualmente
que tenham sido executadas na mesma altura ou até numa mesma encomenda,
hipétese que eventualmente podera vir a ser confirmada através de um estudo

histérico mais aprofundado, que ultrapassa o ambito e objetivos desta tese.
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| C5-laca amarela (?)
| C4 amarelo (60 — 83 um): amarelo de chumbo e
estanho, ocre amarelo/laranja/vermelho, laca amarela
C3laranja (16 — 24 uym): amarelo de chumbo e estanho,
'@  branco de chumbe, vermehdo, laca amarela, carvdo
g | vegemj
| C2 imprimadura
| C1 preparacdo

C4 amarelo claro (¢ — 23 um): amarelo de chumbo e

estanho

C3 branco (22 — 34 um): branco de chumbo, vermelhdo,

laca vermelha, calcie, carvio vegetal
4 C2 imprimadura

C1 preparagdo

(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS

Figura 9.15 — Apresentacado da Virgem no Templo: estratigrafia e composicdo de motivo onde se

verifica o predominio de pigmentos e lacas amarelas.
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Al B

C8 vernz \ t I

C7 amarelo claro (17 — 32 um): laca vermelha, branco A . 2 S

de chumbo, amarelo de chumbo e estanho, cakite, .- . A{’ ) N
aluminossicatos < " C= \ =

C6 amarelo claro (3 — 23 um): branco de chumbo, '

amarelo de chumbo e estanho, calcte, aluminossiicatos S BN :

CS branco (37 - 58 pm): amareio de chumbo e estanho, ‘E_— ’ :
brancodechumbe N — 7 7
C4 branco (24 - 48 pm): amarelo de chumbo e estanho, { (| 1{ - . A

branco de chumbo i = .

C3 rosa (4 - 14 um): laca vermelha, branco de chumbo, i 2 1
carvao vegeial ﬂ A
C2 imprimadura ~ / (5
C1 preparagdo \ ;

CS verniz

C4 vermelho escuro (17 — 33 um): laca vermelha, branco

C3 vermeino (16 — 23 um): laca vermelha, brance de
chumbo, carvdo vegetal
C2 imprimadura
C1 preparacio

de chumbo :

Figura 9.16 - Apresentacéo da Virgem no Templo: estratigrafia e composi¢cdo de motivo onde se
verifica o predominio de pigmentos e lacas vermelhos.
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C5 verde escuro (51 — 75 um): verdigris, amarelo de : > gy \ > 3
chumbo e estanho, laca laranja, carvdo vegetal e animal Nl
C4 pretwo (13 - 27 um): verdigris, carvac vegetal, ocre K ” =
amarelo E { C6 verde (7 - 13 um): verdigris, caicte
C3 rosa diaro (4 — 14 pm): branco de chumbo, laca r—,K A "y | C5 amarelo claro (4 — 19 m): verdigris, amarelo de
vermelha, carvio vegetal ‘\i - d | chumbo e estanho, carvo vegetal
C2imprmadura N | - 'y { C4 branco (6 — 17 pm): branco de chumbo, laca
C1 preparagdo N | vermelha, carvdo vegetal
. . C3cinzento clare (6 - 13 um): branco de chumbo, laca
\ S vermelha, carvio vegetal
k \ N i C2 imprimadura
C7 amareio (54 - 67 um). amareio de chumbo e ; . ANy C1 preparagdo
estanho i v
C6 rosa claro (0 — 20 pm): branco de chumbo, e
vermelhdo i - { C6 verniz
C5 verde escurc (14— 24 um): verdigris i : { C5 verde escuro (11 — 42 wm). verdigris, carvdo
C4 verde escuro (20 - 25 um: verdigris, carvdo | | o C ! vegetal
vegetal, calcke 0000 [T g ! { C4 verde claro (5 - 30 um): amareio de chumbo e
C3 rosa claro (42 - 45 um): branco de chumbo, g ‘ = e estanho, carvdo vegetal
vermelhdo, laca vermelha C3 rosa claro (6 — 22 um): brance de chumbo, ccre
C2 imprimadura vermelho
C1 preparacdo C2 imprimadura T A
C1 preparacdo y

Figura 9.17 - Apresentacéo da Virgem no Templo: estratigrafia e composicdo de motivos onde se verifica o predominio do pigmento verde - verdigris.
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vegetal, quarzo, caicie, laca vermeina (?), proteina

S——

C4 azul escuro (20 — 27 pm): azurite, branco de
chumbo, calcte, laca vermelha (?), quarzo, ccre (?)

C3 rosa (21 — 29 pm): branco de chumbo, carvao
vegeial, laca vermelna (?), preteina

C2 imprimadura
| C1 preparagdo
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C4 azul clare (25 - 58 um): azurite, branco de chumbo,
laca vermetha (?), ocre (?)
C3 cinzento claro (17 — 44 um): branco de chumbo,

C4 azul escuro (24 — 41 um): azurite, branco de
chumbo, caicte, ocre (?)
C3 cinzento escuro (8 - 28 um): branco de chumbo,
| carvdo vegetal, laca vermeina (?)
| C2imprimadura
C1 preparagdo [==m

Figura 9.18 - Apresentacdo da Virgem no
Templo: estratigrafia e composicdo de
motivos onde se verifica 0 predominio do
pigmento azul — azurite.
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Conclusao

A investigacao desenvolvida através da analise multidisciplinar, que incluiu uma
vasta recolha de dados através da combinacéo de diversos métodos de exame
e analise cientificos, permitiu caracterizar do ponto de vista técnico e material um
conjunto de pinturas sobre madeira e uma pintura mural da autoria de Francisco
de Campos e revelou particularidades técnicas e materiais que o colocam num
lugar de destaque no contexto da pintura nacional da segunda metade do século
XVI. No que diz respeito a pintura sobre madeira, de uma forma geral, em termos
técnicos e materiais a obra de Francisco de Campos enquadra-se no que se

conhece das praticas comuns da pintura europeia da época.

A nivel dos suportes verificou-se que todos os painéis sdo de médio e grande
formato, constituidos por um minimo de trés e um maximo de sete pranchas em
madeira de carvalho (Quercus sp.), que apresentam espessura consideravel,
podendo atingir 45mm, e que estdo unidas entre si através de diversos sistemas
de assemblagem como se pode ver na Tabela Resumo constante no
capitulo Il - 4. Em nosso entender esta diversidade de processos de unido esta
directamente relacionada com as dimensfes das pinturas, tendo o sistema de
furo/cavilha sido empregue preferencialmente em pinturas de menores
dimensdes, enquanto taleiras com travamento ou sistemas mistos (furo/cavilha
conjugado com taleiras) foram utilizados em painéis de maiores dimensdes.
Dentro do conjunto de painéis onde a superficie do verso mantém a integridade,
foram detectadas marcas incisas em cinco pinturas, provavelmente relacionadas

com a exploracao e o comércio de madeira do Baltico.

Relativamente as camadas preparatérias, em todas as obras foram aplicadas
duas camadas distintas, a preparagao e a imprimitura. A primeira, de cor branca,
€ normalmente espessa a aplicada em varios estratos, tendo sido identificadas
duas tipologias distintas relativamente a natureza dos materiais constituintes:
preparacdes a base de sulfato de calcio (gesso) e preparacdes a base de
carbonato de calcio (cré). Sendo preferencial o uso do carbonato de calcio (cré)

identificado na maioria das pinturas (excepto Epifania e Nossa Senhora da
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Rosa). Em todas as obras foi detectada, sobre esta camada, a presenca de uma
fina camada de imprimitura branca feita a base de branco de chumbo e calcite,
cuja funcao é isolar a camada de preparacéo, conferir luminosidade a pintura e
servir de base para o desenho.

Sobre a imprimitura foi executado o desenho subjacente com carvao vegetal,
predominantemente em meio fluido. Em todas as composi¢ces o desenho
subjacente foi feito a mao levantada de forma esquematica, apenas com a
marcacao de linhas de contorno sem definir pormenores. Nao se verificou o
recurso a marcacao de sombreados através de tracejados, linhas paralelas ou
cruzadas. Manchas de modelacdo marcam os volumes criando uma espécie de
grisaille subjacente, técnica utilizada principalmente nas carnacdes, algumas
vestes e zonas de céu.

De salientar que, no contexto nacional, ndo se conhece nenhum outro pintor
coevo que tenha usado de forma sistematica esta camada de imprimitura, bem
como de camadas de modelacdo subjacentes, sendo Francisco de Campos
precursor na aplicacdo destas técnicas em Portugal e, deste modo, um caso
Gnico no contexto da pintura nacional da 22 metade do séc. XVI.

Por ultimo, a paleta de Francisco de Campos é composta por uma vasta gama
de pigmentos comuns na segunda metade do séc. XVI, entre os quais se
identificaram o branco de chumbo; amarelo de chumbo e estanho (tipo I); ocres
amarelos/laranjas; laca amarela (Lirio dos Tintureiros), vermelhdo, minio, lacas
vermelhas (Cochinilha e Quermes), Umbria, verdigris, malaquite, azurite,
esmalte, carvao vegetal e animal. De forma geral as cores sdo conseguidas
através de efeitos Opticos obtidos por sobreposicdo de camadas de tinta, e
também pela mistura de pigmentos, tendo-se identificado o maximo de cinco
pigmentos na composicdo dos tons de vermelho (Epifania e Ultima Ceia). A
camada pictdrica € constituida por duas, no maximo trés camadas de tinta

sobrepostas, como no caso dos tons de verde ou vermelho.

Em termos técnicos e materiais, na obra de Francisco de Campos é evidente a
forte influéncia flamenga que caracteriza a pintura em Portugal no séc. XVI. Os
painéis construidos segundo as técnicas tradicionais desenvolvidas pelas

oficinas flamengas, a utilizacéo exclusiva de madeira de carvalho (Quercus sp.)
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na execuc¢ao dos suportes (a maioria com indicios de serem provenientes do
Baltico), o predominio da utilizacdo de respigas na assemblagem dos painéis, a
preferéncia pela aplicacao de preparacoes feitas a base de carbonato de calcio
(cré) e pelo uso de meios fluidos na execucdo do desenho subjacente, o uso de
finas velaturas para conseguir camadas de cor translicidas, mostram claramente
gue o pintor ndo s6 permaneceu sob a esta influéncia como, em nosso entender
denunciam a sua origem. O dominio e persisténcia do uso de técnicas e
materiais tipicamente flamengos como referido anteriormente, vem confirmar as
hip6teses anteriormente colocadas por diversos historiadores mencionados ao
longo deste trabalho, que apontaram néo so a origem flamenga de Francisco de
Campos, como relacionaram a sua obra com a de outros artistas flamengos

nomeadamente Jan van Scorel e Marten van Heemskerck.

E inequivoca a influéncia estilistica destes artistas na obra de Francisco de
Campos, e os dados obtidos permitem-nos colocar a possibilidade de esta
influéncia se dever ndo apenas ao contacto com a obra destes pintores,
largamente difundida nomeadamente através de gravuras, mas também a uma
influéncia directa por meio de uma aprendizagem oficinal realizada junto destes
mestres flamengos. Esta aprendizagem podera ter ocorrido na década de 30,
numa fase inicial da sua carreira e que coincide com o regresso a Flandres de
Jan van Scorel (c. 1525) e Marten van Heemskerck (c.1532), apés estadia em
Itélia, onde mantiveram contacto com artistas italianos, nomeadamente Rafael
Sanzio. Durante este periodo a obra destes artistas caracteriza-se de forma
inconfundivel pela presenca de particularidades técnicas que refletem este
contacto e que irdo ser apreendidas por Francisco de Campos, tais como:

- a presenca de forma sistematica da referida camada de imprimitura branca,
feita a base de branco de chumbo e calcite, particularidade associada a oficina
de Jan van Scorel e por ele difundida através do seu ciclo de colaboradores entre

0s quais Maarten van Heemskerck;

- a presenca constante de desenho subjacente executado a carvao sobre a
camada de imprimitura de branco de chumbo, considerada por alguns autores
como uma espécie de assinatura técnica da oficina de Scorel, pratica também
seguida por Heemskerck durante o periodo em que trabalharam juntos (1527-
30) (FARIES: 1995, pp. 137-138);
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- a utilizacdo de camadas de modelacdo subjacentes sobre a camada de
imprimitura, também identificadas em obras de Jan van Scorel e Maarten van
Heemskerck deste periodo (HENDRIKS, et al.: 1993, p. 77; FARIES: 1995, p.
138).

- 0 desenho subjacente maioritariamente executado a pincel, em conjugacéo
com manchas de modelacao, processo mais rapido e econémico que possibilita
a organizagdo do trabalho de forma a deixar reservas em zonas a pintar
posteriormente, enquanto a execuc¢ao de manchas de modelagdo subjacentes
permite a aplicacdo de menos camadas de tinta conseguindo cores fortes e
saturadas e efeitos luminicos contrastados. Processo comum no ciclo de Rafael
Sanzio e cuja pratica tera sido transmitida ao pintor através de Scorel e
Heemskerck.

Assim, a par da influéncia flamenga associada a origem e periodo de
aprendizagem do pintor, € notdria uma forte influéncia italiana que neste caso
concreto parece acontecer por via flamenga, ou seja, através do contacto de
pintores flamengos com artistas italianos como era comum na época. Em
Francisco de Campos € também evidente na transicao que faz de uma estrutura
pictorica mais complexa, tradicionalmente flamenga e dominante na 12 metade
da centuria, de sobreposicdo sucessiva de finas camadas de tinta, para uma
forma de pintar mais simplificada com camadas de tinta mais espessas e em
menor numero, de influéncia marcadamente italiana, assim como na utilizacao
de camadas de modelacdo subjacentes que, em obras mais tardias como a
Nossa Senhora da Rosa do Museu de Beja, assume tal relevancia que se torna

guase impossivel dissociar o desenho subjacente da camada pictorica.

Simultaneamente, foram identificadas caracteristicas tipicas da pintura nacional
tais como: o0 uso de painéis de madeira de grande espessura aliado a utilizacédo
de processo mistos de ensamblagem; a utilizagdo em pinturas cronologicamente
mais tardias, de um processo de assemblagem comum no nosso pais (taleiras
com ou sem travamento); a aplicacdo de camadas preparatorias feitas a base de
sulfato de calcio (gesso) material bastante comum no nosso pais, como no caso
das pinturas Epifania e Nossa Senhora da Rosa. Esta assimilacdo e utilizagc&o

das técnicas utilizadas na pintura nacional sdo reveladoras da adaptacdo do
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pintor a realidade onde desenvolveu a sua actividade artistica e manteve como

clientes algumas das mais importantes figuras da época.

A presenca de materiais como a de laca vermelha (cochinilha) e azul de esmalte,
ambos recentemente introduzidos na pintura europeia, assim como a utilizacéo
de forma sistematica de douragens, técnica frequente séc. XV e 12 metade do
séc. XVI, que gradualmente viria a cair em desuso ao longo da centdria
provavelmente por ser demasiado dispendiosa, sdo também testemunho destes
contactos privilegiados com os principais meios artisticos da época onde teria

acesso a algumas das técnicas e materiais mais inovadores.

A andlise da obra de Francisco de Campos permite-nos também concluir que o
pintor gozava de grande autonomia e liberdade. A existéncia de inuUmeras
rectificacdes das formas executadas durante o processo pictérico, bem como
algumas alteragGes de composicao, sendo as mais significativas as encontradas
nas pinturas o Baptismo de Cristo (MASS, Evora) e Anunciacio e Apresentacéo
de Jesus no Templo (MMDJF, Lagos) onde foram detectadas inscri¢cdes alusivas
a temas que ndo correspondem a representacdo pintada ou ainda a
espontaneidade na execucao do desenho subjacente, as inimeras alteragbes e
a parcial ou total falta de correspondéncia entre as composicdes esbocadas e a
pintura final revelam ndo ter existido grande preocupacdo em seguir ideias pré
definidas ou em criar um codigo a ser seguido por eventuais colaboradores.
Francisco de Campos desenha para si proprio. Em suma, este artista representa
nao s6 em termos estilisticos como técnicos uma fase de transi¢do entre uma
pintura estruturalmente mais elaborada e complexa, de cariz marcadamente
flamengo e uma estrutura mais oficinal anteriormente vigente, para uma
agilizacdo dos processos pictéricos de influéncia italiana e consequente

autonomizacdo do pintor que ird marcar os séculos seguintes.

As caracteristicas descritas ndo so6 individualizam a obra de Francisco de
Campos, como demonstram um vasto conhecimento técnico marcado por
diversas influéncias directamente associadas ao percurso do pintor e revelam
uma personalidade ousada e curiosa capaz de procurar novos desafios. Além do
dominio das técnicas da pintura a 6leo, Francisco de Campos estava também
familiarizado com a pintura a fresco - técnica pouco utilizada na Flandres mas
muito comum no sul da Europa, nomeadamente em Portugal, onde o pintor
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certamente adquiriu os conhecimentos necessarios e executou com particular
mestria as pinturas do tecto da sala Oval do Palacio dos Condes de Basto em
Evora. Trata-se de um dos melhores exemplares de pintura mural da segunda
metade do séc. XVI, onde se observaram caracteristicas técnicas, tais como o
suporte ser constituido por uma mistura de cal e areia sobre o qual foi executado
o desenho a pincel, com ocre vermelho e depois aplicados os pigmentos
aglutinados em agua ou leite de cal e a existéncia de giornate em todos os
painéis, que nos permitem afirmar que foi executado maioritariamente segundo
a técnica do fresco. Inclusivamente num dos painéis que formam o conjunto,
Francisco de Campos acrescentou numa fase adiantada da obra, através da
execucdo de uma giornata, um novo elemento na composicdo (um pequeno
passaro com cerca de 30 cm) que facilmente seria introduzido na composicdo

utilizado uma técnica a seco, mas que o pintor preferiu executar a fresco.

A paleta de cor empregue neste conjunto mural inclui alguns dos pigmentos mais
comuns na época, entre 0s quais a calcite, ocres amarelos, vermelhos e
castanhos, carvao vegetal, pigmento verde de cobre, possivelmente malaquite,
azurite e esmalte. A variedade de cores e texturas que individualizam o tecto da
Sala Oval deve-se ndo sO a diversidade de pigmentos empregues, como
aparentemente seria de supor, mas também a forma peculiar como o pintor
aplicou as diferentes técnicas e materiais. As diferentes formas de construgéo
das cores, que varia com a aplicacdo no maximo trés camadas de tinta, formadas
por mistura de pigmentos ou camadas de cor onde predomina um determinado
pigmento que, sobrepostas formam a cor final; o aproveitamento do suporte
como camada de cor; os efeitos de luz e volume criados a partir dos tons claros
para 0s escuros, realcados com linhas de contorno escuras, pontos de luz ou
subtis velaturas de branco puro; as transicdes entre claro-escuro que, nas
carnacOes séao feitas de forma gradual e nas vestes e paisagens é feita de forma
abrupta criando contrastes bem definidos; o aproveitamento de partes do
desenho subjacente executado a pincel com ocre vermelho, as quais foram
deixadas a vista de forma a criar efeitos volumétricos e luminicos; a aplicacao de
camadas de tinta espessas e texturadas, obtidas quer através da adicdo de
areias quer de diferentes grafismos da pincelada, que contrastam com finas

velaturas séo solugdes semelhantes as empregues por Francisco de Campos na

374



(Re)Descobrir FRANCISCO de CAMPOS

pintura sobre suporte de madeira e que o pintor, com particular mestria transpos
para esta composicdo mural conferindo-lhe uma aparéncia singular, pouco
comum em pintura mural.

Estamos perante um raro exemplo de pintura assinado e datado e que, apesar
de no conjunto apresentar grande uniformidade, consequéncia da existéncia
certamente de um projecto previamente concebido e aprovado que permitiu uma
rigorosa organizacado do trabalho e onde, em termos de execucdo pictorica
predomina a méo de Francisco de Campos. Mas que, quando observado em
pormenor, nos mostra que o pintor contou com uma equipa certamente
numerosa que incluia pintores, ajudantes e aprendizes que se dedicaram a moer
0S pigmentos, a preparar a cal, carregar os materiais e a aplicar a camada de
intonaco (induto) em cada giornata de trabalho, assim como de estucadores e
douradores responsaveis pela execucao dos frisos esgrafitados e douragens, o

gue corresponde a pratica comum em pintura mural.

Embora no inicio da nossa investigacdo ndo estivesse previsto o estudo da
pintura a Apresentacdo da Virgem no Templo pertencente ao Museu Rainha
D. Leonor em Beja, a oportunidade que nos foi proporcionada permitiu um

grande avango no conhecimento desta peca.

Apods o estudo material desta pintura e tendo por base uma analise comparativa
com os resultados obtidos para algumas das obras seguramente atribuidas ao
pintor Francisco de Campos, verificou-se que em termos de materiais
empregues, principais caracteristicas técnicas e semelhancas estilisticas
observadas, podemos fazer a atribuicio desta pintura a este artista.
Relativamente a uma possivel datacédo, e como também ja referido em capitulo
anterior, as afinidades técnicas encontradas particularmente com a pintura
Nossa Senhora da Rosa levam-nos a estabelecer uma datacédo semelhante para
ambas as pecas. Eventualmente ambas as pinturas poderdao mesmo ter feito
parte de uma mesma encomenda, hipétese que podera vir a ser eventualmente
confirmada através de um estudo histérico mais aprofundado mas que, por
ultrapassar o ambito e objetivos desta tese, deixamos em aberto para futura

investigacao.
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Em termos de perspectivas futuras, novas linhas de investigacdo se abrem. A
nivel de suportes sera interessante a realizacao de um estudo dendrocronoldgico
que contribua para esclarecer questdes relacionadas com o significado das
marcas incisas que surgem no verso das pinturas, possiveis relacfes entre

oficinas coetaneas, proveniéncia e datacao das madeiras, entre outras.

Na sequéncia deste estudo sobre a pintura de Francisco de Campos do ponto
de vista material e técnico, abre-se a possibilidade de realizacdo de um estudo
comparativo com obras de artistas como Gregorio Lopes, Mestre de 1549 ou os
Mestres de Abrantes e Sardoal que contribua para esclarecer a relacao artistica
de Francisco de Campos com alguns destes pintores e, deste modo
compreender algumas particularidades existentes ja apontadas por diversos
historiadores, bem como avancar no conhecimento da pintura portuguesa da
segunda metade do século XVI. Importante sera ainda o aprofundar da insercéao
deste pintor no contexto internacional, nomeadamente em termos das suas

origens e percurso.

Em termos de balanco final, os novos dados e o conhecimento inovador sobre a
técnica e materiais utilizados por Francisco de Campos, bem como as suas
origens e tempos de aprendizagem, permitem-nos considerar que esta tese vem
complementar a perspetiva histérica e de analise estilistica dos estudos
anteriores existentes sobre o pintor. E é nesta complementaridade que fica bem
patente a grande oportunidade e os grandes avan¢os que as novas técnicas de

estudo técnico e material através de tecnologia avancada nos possibilitam.
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