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A 1investigacio, cujos resultados aqui se apresentam, incidiu no
estudo das pinturas que integraram os dois conjuntos retabula-
res outrora dispostos no cruzeiro da igreja de Santo Antdnio do
Convento de Ferreirim.

A semelhanca do ocorrido com a maioria das antigas pinturas
retabulares da primeira metade de Quinhentos agora dispersas
individualmente em fundacdes, colec¢des particulares e acervos
museoldgicos', estio estes painéis actualmente expostos nas pa-
redes laterais da capela-mor e da nave da igreja do Convento de
Ferreirim?, ap6s terem sido desmontados, na primeira década do
séc. XVIII, da seguinte forma:

— Na parede lateral da capela-mor do lado do Evangelho, Coroa-
¢do da Virgem (132,4 x 93,7 cm) e Cristo Deposto da Cruz (132,5
x 96,0 cm);

— Na parede lateral da capela-mor do lado da Epistola, Cristo a
Caminho do Calvario (131,5 x 96,3 cm);

— Na parede Norte da nave, Morte da Virgem (133,0 x 94,4 cm),
Anunciagao (132,5 x 95,0 cm), Natividade (132,5 x 93,6 cm) e
Ressurreicdo de Cristo (133,0 x 96,5 cm);

— Na parede Sul da nave o Calvdrio (132,5 x 96,0 cm).

Varias razdes contribuiram para que nos debrugassemos sobre
estes painéis. Em primeiro lugar, avulta o facto deste conjunto
de oito tibuas nio ter merecido ainda uma analise aprofundada.
Embora a historiogratia da arte portuguesa ja o tenha reclamado
repetidamente nos altimos anos, o estudo material do retabulo’
ainda nio tenha sido efectuado. Acresce ainda, que, a denomina-
cio “Mestres de Ferreirim”, servir para englobar um significati-
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vo numero de painéis* atribuidos a diversos pintores contratual-
mente referenciados neste convento, nomeadamente aos pintores
Cristéovao de Figueiredo, Garcia Fernandes e Gregério Lopes,
cuja produgio atribuida quer a nivel individual quer associados
em regime de parceria, estd longe de merecer unanimidade’.

Alicercada sobretudo na critica de caracter estilistico deu azo
a conclusdes polémicas ainda recentemente apontadas num Se-
minario Internacional intitulado: «Estudo da Pintura Portuguesa
— Oficina de Gregério Lopes»®.

Em segundo lugar, embora sejam feitas inimeras referéncias e
até aproximacdes, nomeadamente de afinidade estilistico-compa-
rativa, com as ditas tabuas do Convento de Ferreirim, os autores
tiveram sempre a preocupacio exclusiva de aproximar o estilo de
uma ou outra tibua, criada em Ferreirim, com o de uma ou outra
dissemelhante pintura ou nicleo pictérico de origem diversa.

Baseando-se unicamente em critérios estilisticos, apoiados em
grande maioria no método de Morelli’, torna-se impossivel apro-
fundar muitos aspectos que se revelam importantes para melhor
conhecer e julgar estas obras, tanto no seu dedutivel conjunto,
como no catalogo dos seus autores, ou no contexto da pintura
manuelina e joanina.

Nesse sentido procuramos abordar estas pinturas retabulares a
luz de uma metodologia mais completa e que resulta da conju-
gacio dos anteriores e tradicionais processos de estudo, com os
métodos laboratoriais.

Neste contexto damos particular relevancia aos estudos ma-
teriais de obras das diferentes escolas de pintura europeias desta

"No caso particular de pintura, um dos Gnicos exemplares que ainda permanece com a sua es-
trutura primitiva ¢ o designado retibulo do Funchal, colocado na capela-mor da Sé madeirense.

2Este convento encontra-se a uma distancia de cerca de 7 Km da cidade de Lamego, tomando
a direc¢io no sentido da vila de Tarouca.

> A principal forma de expressio artistica da Igreja nos séc. XIV e XV, constituido por um
dispositivo arquitectonico situado atrds do altar e que suportava um conjunto ordenado de
imaginaria religiosa  base de pinturas, esculturas ou dos dois tipos a0 mesmo tempo, en-
quadradas em talha, introduzida por alguns dos melhores escultores da Flandres, como Olivier de Gand
e seus condiscipulos (. Robert Smith, A Talha em Portugal, 1963, p. 4). Associado a designacio
retabulo é comum empregar-se os termos diptico e triptico para referir retabulos de dois e
trés painéis respectivamete. Os retabulos de maiores dimensdes, geralmente constituidos por
varias tabuas colocadas ao centro, nas laterais em posi¢des superiores e inferiores (predelas) sio
designados por polipticos.

* Referia-se Joaquim Caetano que “[Esta] designagao de Mestres de Ferreirim tem servido para en-
caixar um conjunto muito vasto de pinturas, a que a critica nao tem conseguido chegar, com unanimidade,
uma atribuigao concreta. E, neste sentido, tem servido como uma espécie de saco sem fundo [sic] para a
incorporagdo de pegas que por vezes nao tém mais unidade sendo as da cronologia, dos anos trinta e qua-
renta do século XV, a Sbvia ligagdo a partidos iconogréficos e estilisticos de uma escola lishoeta, onde as
oficinas, como temos visto, eram bastante permedveis” (. Joaquim Oliveira Caetano, Garcia Fernandes.
Um Pintor do Renascimento Eleitor da Misericérdia de Lisboa, 1998, p. 54).

* Desta associacio triplice dos Mestres Cristovao de Figueiredo, Garcia Fernandes e Gregorio
Lopes e que deu lugar a denominagio de Mestres de Ferreirim, temos conhecimento, hoje, des-
ta empreitada de Ferreirim e de uma outra, infelizmente apenas inferida documentalmente,
para a obra do Tribunal da Relagio de Lisboa, da qual nio se conhecem, ou ainda nio foram
relacionadas quaisquer pinturas do vasto acervo quinhentista que comportaria tal empreitada.
Sabendo no entanto que estes mestres se associaram entre si e, estabeleceram parcerias com
outros mestres para a feitura de diversas obras de pintura.

¢ Cuja realizagio decorreu em Fevereiro de 1999, mas do qual nio fizeram parte estas oito
tibuas que agora estudamos (. Estudo da Pintura Portuguesa - Oficina de Gregério Lopes, coor. de
Luisa Maria Alves e Vitor Serrdo, Lisboa, Instituto José de Figueiredo (IJF), 1999). Ainda
nesse ano de 1999 e sobre este mesmo pintor da triade de Ferreirim, foi publicada a sua mais
recente monografia onde se fez “uma revisao dos dados biogrdficos e uma reconsideragao critica da
obra ainda mal delimitada de Gregdrio Lopes sobretudo apoiada nos dados histéricos disponiveis e numa
andlise visual comparativa das principais pinturas ou conjuntos retabulares que, mais ou menos polemi-
camente, se lhe podem atribuir (. José Alberto Seabra de Carvalho, Gregdrio Lopes, 1999, p. 9).

7O método Morelliano (Giovanni Morelli, 1816-1891) preconiza como base para a auto-
ria de uma determinada obra, os casos em que algumas anatomias observadas (sobretudo as
maos e as orelhas) fossem repetidas automaticamente através do desenho (. Lionello Venturi,
Histéria da Critica de Arte, 1984, pp. 195-196.
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época, pois eles sio incontornaveis referéncias comparativas para
a percepcio de processos de trabalho®. Héléne Verougstraete e
Roger Van Schoute, no estudo a que procederam para o conheci-
mento da pintura primitiva flamenga, sio peremptorios ao afir-
marem que “Il n’ existe pas de traités d’ époque concernant la technique
des Primitifs flamands. Les connaissances acquises a ce sujet proviennent
de Pobservation des ceuvres”. Para o estudo da pintura primitiva do
norte da Europa revimos a obra de Karel Van Mander (1548-
—1606), e embora nio possamos designar o Het Schilders Boe-
ck'’, de Karel Van Mander (The Book of Painters, 1603—4), como
um puro tratado de pintura, pois esta importante obra, para além
da descricdo de formas e de receituarios pictoricos da época,
também inclui cerca de 175 biografias de pintores holandeses,
flamengos e alemies dos sécs. XV e XVI, cujas informacdes des-
tacaremos em particular nos capitulos seguintes.

Procuramos analisar varios Tiatados e obras literarias seguin-
do uma ordem cronoldgica suficientemente abrangente para o
periodo geralmente considerado como o primitivo portugués'.
O nosso ponto de partida foi os escritos feitos por Cennino Cen-
nini (c.1370-1440) reunidos em livro publicado em 1437 com
o titulo original I libro dell’arte e, depois, o Tratado de pintura de
Leonardo da Vinci (1452—1519). Assinalamos a proveniéncia e
a introdu¢io da técnica da pintura a 6leo descrita por Giorgio
Vasari (1511-1574), cuja obra'? é impressa em 1550, mas, antes,
revimos toda a obra de Francisco de Holanda, que se dispersa em
termos de impressio entre os anos de 1548 até 1571. A leitura da
Arte da Pintura: Symetria e Perspectiva de Filipe Nunes, impressa
no ano de 1615, isto, é cerca de 80 anos depois da empreitada de
Ferreirim estar concluida, permitiu-nos clarificar a evolu¢io e as
reminiscéncias, ainda vivas, de todo um periodo que lentamente
ia evoluindo estilisticamente para o Maneirismo, associando-se a
vulgarizacio da tela como suporte da pintura de cavalete.

Resumindo, no essencial, a nossa investigacdo assentou na
conjugacao dos métodos tradicionais de analise da Historia da
Arte com a analise sistematica das pinturas de cavalete por mé-
todos laboratoriais especificos tendo em vista obter um leque
mais vasto de dados que, em conjunto com as fontes historicas e
iconograficas, permitam individualizar com maior rigor muitos
dos problemas atinentes aos ntcleos pictéricos manuelinos e joa-
ninos, relacionados com a organizacio e reparticio do trabalho
pictoérico, bem como a tecnologia empregue e essencialmente, a
caracteriza¢do dos aspectos de manufactura utilizados.

Foi revista e conferida de forma critica, a soma da documenta-
¢io publicada sobre os pintores Cristovio de Figueiredo, Garcia
Fernandes e Gregdrio Lopes, actualizou-se e aumentou-se toda
a informacio relacionada directa ou indirectamente com a em-
preitada retabular de Ferreirim, desde a referente a encomenda
de 1533, a da sua concessdo em 1534, até a que se relaciona com a
descricio do seu estado de conservac¢io actual, ocorrida cerca de
cinco séculos depois, em 2006.

8 Justificacdes mais desenvolvidas sobre quio fundamentais sdo estas referéncias, podem vér-se
em Connaissance des Primitifs par L étude du bois du Xlle au XVlIe Siécle, Jacqueline Marette,
1961) e em Les Primitifs flamands et leur temps, Dir. de Brigitte de Patoul et Roger Van
Schoute, 2000.

? Hélene Verougstraete e Roger Van Schoute, Les Primitifs flamands et leur temps, p. 102.

1" Utilizimos uma edi¢do da Dover de 1960 Methods & Materials of Painting of the Great Schools
& Masters, de Sir Charles Lock Eastlake, que é uma reprodugio fiel do original publicado em
1847, contendo intmeras passagens do Het Schilders Boeck de Karel Van Mander.

INTRODUGAO |

" Esta designacio, que a historiografia portuguesa vulgarizou como o periodo compreendido
entre os anos de 1450 e 1550, teve inicio com a exposi¢io dos Primitivos Portugueses, em
1940, da responsabilidade do Dr. Reinaldo dos Santos. No entanto somos de opinido que as
fronteiras temporais nio deverio excluir toda a primeira metade de Quatrocentos assim como
toda a segunda metade de Quinhentos.

2 A edicio que usimos teve como responsaveis Luciano Bellosi e Aldo Rossi, editora
Einaudi, 1986, que seguiram como edi¢io de referéncia: Le vite de pint eccellenti architetti, pittori,
et scultori italiani, da Cimabue insino a tempi nostri. Nell edizioni per i tipi di Lorenzo Torrentino,
Firenze, 1550.



Il
OS PINTORES

E A ENCOMENDA DOS RETABULOS

Il.I Elementos para uma biografia dos Mestres de Ferreirim

Se outras razdes nio existissem para fazermos uma renovada lei-
tura de toda a documentac¢do relacionada com os pintores Cris-
tovio de Figueiredo, Gregério Lopes e Garcia Fernandes, ela
justificar-se-ia tio-somente pela sua interpretacio, percepc¢io do
envolvimento social dos clientes e dos pintores, o entendimen-
to das disposi¢Oes de caracter estético e material impostas aos
executantes das obras, etc., para além da nio menos importante
clarificacdo do comitente da empreitada de Ferreirim.

A encomenda foi feita pelo Infante D. Fernando ao pintor
Cristovio de Figueiredo, pintor do Cardeal-Infante D. Afonso
(irmio de D. Fernando)".

A maior parte dos autores tem admitido sem reservas que o
pintor Cristovio de Figueiredo, sobretudo a partir dos primeiros
anos da terceira década de Quinhentos, exerceu o oficio prefe-
rencialmente ligado ao Cardeal-Infante D. Afonso'. Este asserto,
que se foi formando a partir dos primeiros anos do séc. XX, nio
esta provado, como se vera adiante.

Mas, alicercado no facto da pintura retabular do Convento
de Ferreirim ter sido constituida com um mestre (Cristovao de
Figueiredo), sendo a mesma dada de subempreitada a outros dois
(Garcia Fernandes e Gregério Lopes), impele-nos e obriga-nos a
um olhar diferente quer tendo em conta os dois documentos que
sio actualmente conhecidos quer, principalmente, pelas obras
que lhes estao directamente associadas ou relacionadas.

Como foi dito anteriormente, deve-se a Luis Reis Santos
(1936) a denominagio de Mestres de Ferreirim, expressio pela qual
a historiografia da arte portuguesa apelidou este conjunto de trés
pintores”. Foi, igualmente, Luis Reis Santos quem deu ao prelo
os primeiros estudos de caricter monografico sobre estes mes-
tres'®. O trabalho de sintese feito por Reis Santos deve muito

a prospeccio arquivistica levada a cabo e publicada no primei-
ro ter¢o do século passado por Francisco Marques de Sousa Vi-
terbo'” e Vergilio Correia, primeiro com a edicio em 1921 da
Pintura quatrocentista e quinhentista em Portugal e, posteriormente
com a edi¢io de 1928, obra completa e revista, intitulada Pintores
Portugueses dos Séculos, XV e XTVT®.

Passados mais de 50 anos sobre a compilacio documental feita
por Reis Santos, na tentativa de reconstituir a biografia destes
trés pintores, foram muito raros ou escassos os documentos pos-
teriormente encontrados, susceptiveis de esclarecer um pouco
mais sobre a vida e actividade profissional dos mestres que inte-
graram a parceria de Ferreirim.

Ainda assim, sobre o pintor régio Gregdrio Lopes foram re-
velados nas Gltimas décadas novos factos como daremos conta na
biografia do pintor.

Para além da investigagio feita sobre o pintor Gregério Lopes
e publicada no ano de 1999", tem sido escassa a divulgacio de
novos estudos que envolvam, quer individualmente quer colecti-
vamente, esta triade de pintores. Se acerca do pintor Cristovao de
Figueiredo ninguém mais o fez (desde Luis Reis Santos ha cerca
de meio século), do pintor Garcia Fernandes destacamos positi-
vamente o trabalho de sintese de Joaquim Caetano, em 1998%,
aquando da passagem dos 500 anos da fundacio da Santa Casa da
Misericordia de Lisboa.

Perante estes factos decidimos fazer na nossa investigacio uma
releitura atenta e judiciosa de todos os documentos publicados
até hoje?' que de alguma forma se relacionem com os Mestres de
Ferreirim, inserindo os comentarios que se julguem oportunos
para um melhor entendimento dos mesmos.

" E nio, como por lapso escreveu Vitor Serrio, o bispo da diocese de Lamego (. Vitor
Serrdo, O Maneirismo e o Estatuto Social dos pintores Portugueses, 1983, p. 62).

" O proprio Professor Vitor Serrio na sua mais recente publica¢io (.Vitor Serrdo, Histéria
da Arte em Portugal. O Renascimento e o Maneirismo, 2002, p. 118) admite esta liga¢io do
pintor ao Infante D. Afonso, ao contririo da opiniio manifestada em 1983 (.Vitor Serrio,
O Maneirismo e o Estatuto Social dos pintores Portugueses, 1983, p. 62.).

' Luis Reis-Santos, Os processos cientificos no Estudo e na Conservagio da Pintura Antiga, 1936.

1 Estudos de pintura Antiga: duas tdbuas dum retabulo do século XVI em Viseu e Oberlenningen,
1937; Painéis dos Mestres de Ferreirim de igrejas e conventos de Evora, 1950; Gregério Lopes, Artis,
s.d.; Cristévao de Figueiredo, Artis, 1954 e Garcia Fernandes, Artis, 1957.

17 Sousa Viterbo, Noticia de alguns pintores portugueses ¢ de outros que, sendo estrangeiros, traba-
Iharam em Portugal, 1.° vol, 1903, (Garcia Fernandes, pp. 58-64; Gregério Lopes, pp. 104-106
e Cristévao de Figueiredo, p. 66).

""Vergilio Correia, Pintores Portugueses dos Séculos XV ¢ XVI, Coimbra, 1928.

' Emilia Matos e Vitor Serrio, «Fortuna Historica de Gregdrio Lopes, dados biogrificos
conhecidos por documentagio sobre o pintor, in Estudo da Pintura Portuguesa — Oficina de
Gregdrio Lopes, 1999, p. 15.

% Edigio do autor e resultante da comemoracio da passagem dos 500 anos da fundacio
da Santa Casa da Misericérdia de Lisboa (. Joaquim Oliveira Caetano, «Garcia Fernandes:
Uma Exposi¢io a procura de um Pintor, in Garcia Fernandes, um pintor...1998, pp. 11-77).

I Actualmente, ainda é comum, encontrar alusdes a documentos cujas referéncias nio sio
publicadas. Destes, infelizmente, ndo poderemos dar conta no nosso texto.

CAPITULO Il



A PINTURA QUINHENTISTA DO CONVENTO DE SANTO ANTONIO DE FERREIRIM

Il.I.I Cristévao de Figueiredo (c.1480—c.1555)

Desconhecem-se as datas e locais, tanto do nascimento, como
da sua morte. O facto de em 1515, conjuntamente com Alvaro
Pires®, ter sido eleito para o cargo de examinador de pintores, e
o facto de estar um oficial ja elegivel entre os seus pares, ¢ de crer
que o pintor tenha nascido pelos anos oitenta de Quatrocentos.

Nos anos de 1518 e 1519 Cristévio de Figueiredo, juntamente
com Francisco Henriques®, trabalhava na empreitada da decorac¢io
do Tribunal da Relacio de Lisboa. O conhecimento desta parceria
¢ proveniente da peticio que o seu companheiro Garcia Fernandes
endere¢ou ao Rei D. Jodo III, pelos principios dos anos 40 de Qui-
nhentos, com o intento de ver satisfeitas promessas nio cumpridas
pelo Rei D. Manuel I. Documento, que envolveu o pintor Cristo-
vio de Figueiredo na qualidade de testemunha arrolada por Garcia
Fernandes, tio importante para o conhecimento da ambiéncia que
rodeava os pintores, quer ao nivel social, quer profissional, mas so-
bretudo os locais e terras onde foi exercido labor profissional, da-
remos conta no ponto que preparamos relativo a Biografia de Garcia
Fernandes, mais adiante. Ainda assim, deste depoimento ficamos a
saber que o pintor Cristovio de Figueiredo, morava na freguesia
de Santa Justa, em Lisboa e “dixe que a molher do sopricamte |Garcia
Fernandes] e a delle testemunha [Cristovao de Figueiredo] sam primas
ffylhas de dous jrmaos e elle testemunha e o sopricamte sam compadres e
amjgos e companheyros em as hobras que ffazem e comem e bebem ambos™** .

Decorria esta empreitada para o Tribunal da Relagio da capi-
tal, pelo ano de 1518, quando a cidade de Lisboa é acometida por
um surto de peste, como relata Damido de Gois na sua Crénica,
afastando-se a Corte para a vila de Sintra “deste anno de Mil, &
quinhentos, & dezoito & logo no mes Dagosto, por caso da peste que
entam comegou em Lisboa, se foi a Syntra [el Rei D. Manuel I] ¢4 toda
sua casa, & de ahi a Collares, & a Torres Vedras, onde steue alguns dias
ordenando cousas que compriam péra seu recebimento”?.

Deve a morte do flamengo Francisco Henriques ter ocorri-
do entre os meses de Agosto e Novembro desse ano de 1518,
como se depreende da leitura da Crénica de Damiio de Gois®.
Para além do dirigente da empreitada, também sete dos seus ofi-

ciais flamengos, pereceram, conforme é descrito na peticio que
o pintor Garcia Fernandes fez cerca de 1540, da qual falaremos
mais em pormenor na biografia que preparamos sobre o pintor.
Por insisténcia do Rei D. Manuel I em ver acabada a obra da
Relacio, deve Cristovio de Figueiredo ter-se mantido a traba-
lhar em Lisboa, sob a provavel direc¢io de Garcia Fernandes, aos
quais se juntaram os pintores André Gongalves e Gregorio Lo-
pes. Posteriormente surgem discordias entre os varios pintores,
sendo André Gongalves apartado dos restantes trés: Cristovio de
Figueiredo, Garcia Fernandes e Gregério Lopes, isto €, estava
assim constituida a unido de trés pintores pela primeira vez, o
que de resto s6 voltaria a acontecer pela segunda e ultima vez,
cerca de 15 anos mais tarde em Ferreirim. Desta primeira ocasido
em que estiveram associados estes trés mestres nio se conhece
actualmente qualquer testemunho material no que a pintura diz
respeito. Da segunda empreitada, a de Ferreirim, sobraram oito
painéis dos altares do cruzeiro da igreja do Convento, que cons-
tituem o objecto principal da nossa investigacio.

Terminada a Obra para a Relagdo nos anos seguintes, c¢.1520-21,
o Rei D. Manuel I, antes da sua morte, ocorrida a 13 de Dezem-
bro de 1521, d4 de empreitada ao pintor o grande retibulo da
capela-mor da igreja de Santa Cruz de Coimbra, “Item. Senhor,
mandou fazer o rretabollo da capella moor e nas ilhargas, a saber, na parte
do avangellho outro rretabollo pequeno honde adestar ho sacramento, e da
outra parte outro da mesma guisa em que stam as cadeiras dos prestes”?.

A 19 de Marco de 1522, Gregdrio Lourenco, vedor das obras
do Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra, informa o Rei D. Jodo
IIT que o retabulo grande da capela-mor, ja esta concluido quanto
a marcenaria, faltando iniciar-se os trabalhos de pintura, “Item.
Senhor, hera dado denpreitada a pintura do rretabollo grande da capella
moor a cristouam de Figueiredo; nom tynha do moesteiro nenhum dinhei-
ro. Este, Senhor, e os outros rretabollos he necessario serem pintados”?s.
Nesse mesmo ano, a 20 de Maio, D. Jodo Il recomenda por carta
a Gregério Louren¢o que se acabem algumas obras do Mosteiro
de Santa Cruz, aludindo a pintura do dito retabulo da capela-mor,

2 Deste pintor do Rei de D. Manuel I, e depois do seu filho D. Jodo III, publica Vergilio
Correia, Pintores Portugueses dos séculos XV e XVI, 1928, pp. 73-74, trés documentos datados
do mesmo ano de 1521, acerca de trabalhos que o envolvem em traballhos essencialmente
de pintura de bandeiras.

# Francisco Henriques, pintor de origem flamenga (admitindo-se hoje, como tendo, ori-
gens brugenses) grangeou no reinado de D. Manuel I grande reputagio como oficial pin-
tor, diversificando a sua actividade em Portugal por trabalhos de vitral, bandeiras e pintura
retabular. E-lhe atribuido o conjunto de retibulos quinhentistas que outrora decoraram a
capela-mor e os altares laterais da igreja do Real Mosteiro de S. Francisco de Evora, obra
dirigida entre os anos de 1509 e 1511 (.Vitor Serrdo, «Francisco Henriques e a magna
fibrica dos retibulos do Mosteiro de Sio Francisco de Evora (1509-1511)», in Monumentos,
Lisboa, DGEMN, 2002, pp. 43-51). A origem flamenga do pintor, apenas ficou esclarecida
na monografia efectuada sobre o mesmo em 1938, por Reinaldo dos Santos, «O pin-
tor Francisco Henriques. Identificagio da sua obra e esbog¢o critico da sua personalidade
artisticar, in Belas Artes. Revista e Boletim da Academia de Belas-Artes. Vol. IV, 1938. José de
Figueiredo em 1924 tinha-o considerado portugués pela interpretacio errada que tinha
feito, da leitura da peticio que Garcia Fernandes fez ¢.1540, documento que republicamos
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nesta dissertacio, dividas que ficaram desfeitas numa carta datada de 26 de Julho de 1510,
na qual o Rei D. Manuel I, recomenda expressamente que a imagem de S. Francisco serd
pintado “Como Francisco Anriques diz que ha de pintar o de Lisboa, e como os pintam em sua
terra, pera corresponder com o retabulo”, e cuja transcrigao total se pode ler em, José Pessanha,
«Francisco Henriques», in Arte Portugueza, Lisboa, 1895, p. 85.

#JAN/TT, Corpo Cronoldgico, Parte I1I, Maco 15, doc. 13. Publicado integralmente por
Francisco Marques de Sousa Viterbo, in Noticia de alguns pintores portugueses e de outros que,
sendo estrangeiros, exerceram a sua arte em Portugal, 1* série, Lisboa, 1903, pp. 62-63.%

# Damiio de Gois, Crénica do felicissimo rei D. Manuel, vol. IV, 1926, p. 76.

26

Idem, ibidem.

# IAN/TT. Corpo Cronoldgico, Parte I, Maco 27, doc. 121. Publicado por Sousa Viterbo,
in O Mosteiro de Sancta Cruz de Coimbra, Lisboa, 1890, p. 31.

#JAN/TT. Corpo Cronoldgico, Parte I, Mago 27, doc. 121. Idem, p. 32.



“Recommenda que se acabem algumas obras do mosteiro e que se fagam as
outras, que vdo indicadas, com toda a perfeicio, sdo: a imagem de prata, as
tumbas de pao forradas de prata, para as reliquias dos Martyres, a pintura
do retabulo grande da capella mayor, os dois casticaes grandes de prata para
o altar-mor”*.

A 7 de Outubro de 1530 Cristévio de Figueiredo estd na cida-
de de Coimbra, provavelmente ainda envolvido na execuc¢io dos
painéis para o Mosteiro de Santa Cruz, ji que é citado como teste-
munha, na Casa do Conselho daquele Mosteiro, num contrato entre
o padre Frei Bras, governador do Mosteiro, e o escultor francés
Filipe Hodart (c.1490—c.1536), para a realizacio do retabulo do
Passo da Ceia de Jesus*. Destas 13 figuras (restam 11 esculturas de
Apostolos e um fragmento®') que ainda se podem admirar no Mu-
seu Nacional de Machado de Castro em Coimbra.

Em 1531 um filho seu, Pedro de Figueiredo, é citado entre os
mocos de camara da Corte, e onde é feita men¢io como sendo pin-
tor do Cardeal num rol dos moradores do Infante D. Henrique™®.

Este altimo documento, revelado por Luis Reis Santos, em
1954, parece-nos assaz importante, permitindo reequacionar algu-
mas questdes, tidas até hoje como fundamentais e inquestionaveis
pela grande maioria da historiografia da arte portuguesa, mais es-
pecificamente a que se relaciona e dedica ao estudo e investigacio
da pintura do periodo manuelino e joanino (1495-1557).

O pintor ¢é varias vezes citado como sendo pintor de um Infante
Cardeal. A primeira evocacio documental escrita é feita por Sousa
Viterbo em 1903, na entrada que faz sobre o mesmo no capitulo
XLVIII da sua obra Noticia de alguns pintores portugueses..., “Figuei-
redo (Christévao), Figura como uma das testemunhas no processo instau-

rado sobre a petigao de Garcia Fernandes. No seu depoimento diz elle
que era pintor do senhor Cardeal (D. Affonso) e que residia na freguezia
de Santa Justa™.

Conferida esta peti¢cdo, que agora republicamos, verificAmos
de facto a alusio na qual Cristéovao de Figueiredo depos como
sendo pintor do senhor Cardeal®
1903, Sousa Viterbo, ao finalizar a entrada efectuada sobre o pin-
tor Cristévio de Figueiredo, informa-nos de uma peti¢io®.

Sousa Viterbo confirmou, ao ler este documento, que Cristo-
viao de Figueiredo se referia ao Infante D. Afonso™, ji que nio
coloca o nome D. Afonso entre paréntesis como fizera no inicio
do outro texto e, em nossa opiniio, correctamente, ja que o seu
irmio apenas sera confirmado no cargo de Cardeal pelo consis-
torio de 16 de Dezembro de 1545

Mas o documento®® publicado por Luis Reis Santos em 1954
explicita, sem margem para davidas e muito claramente, como an-
dando num roll dos moradores do Infante D. Henrique e D. Duarte que
andam no livro das moradias del Rei nosso Senhor deste ano presente de
1531 Pero de figeiredo filho de christovam de figeiredo pimtor do Cardeall
do Ifamte dom amryque.

O documento anterior sugere-nos a seguinte interpretacao:
Pedro é mog¢o do Infante D. Henrique e seu pai Cristdévao de
Figueiredo foi pintor do Cardeal, for¢osamente do Infante D.
Afonso. No entanto alguns historiadores relacionaram o pintor
como sendo do Infante D. Henrique®. Actualmente esta questio
parece esclarecida pela critica, inclusivamente pelos autores que
veicularam opiniio diferente em publicacdes anteriores*.

. Ainda neste texto datado de

¥ JAN/TT. Corpo Cronolégico. Parte I, Maco 27, doc. 121. Idem, p. 41..

3 Coimbra. Cartério do Mosteiro de Santa Cruz. Tombo 5 das Notas, liv. 10, f1.150.
Publicado integralmente por Prudéncio Quintino Garcia, in_Jodo de Rudo: Documentos para
a biografia de um Artista, Coimbra, 1913, pp. 4-5.

! Este grupo escultérico, cujas imagens seguem designadas genericamente por Apostolos
¢ alvo a data desta tese de uma reclassificagio por parte dos responsaveis do Museu. Ainda
assim nio deixamos de mencionar as suas referéncias, prontamente cedidas pelo Senhor
Director Dr. Pedro Redol, a quem manifestamos o nosso reconhecimento: Apostolos —
MNMC 867 E111, 868 E112, 869 E113, 870 E114, 871 E115, 872 E116, 873 E117, 874
E118,875 E119,876 E121,877 E122 e Cabeca de Apostolo E120.

2 TAN/TT. Gaveta 18, maco 5, n. °
Figueiredo, Lisboa, 1954, p. 7.

2. Publicado por Luis Reis-Santos, in Cristévdo de

33 Sousa Viterbo, Noticia de alguns pintores portugueses ¢ de outros que, sendo estrangeiros, trabalharam
em Portugal, Lisboa, 1903-1911, p. 66.

* Nunca se referindo concretamente a quem aludia, e talvez por isso mesmo, Sousa Viterbo
coloque o nome de D. Afonso entre paréntesis, pressupondo que fosse este o Cardeal para
quem o pintor trabalhava. De facto, o Infante D. Afonso, a pedido de seu pai, o Rei D.
Manuel I, a0 Papa Ledo X, foi provido no bispado da Guarda, apenas com 7 anos de idade e
seria elevado ao cardinalato em 1517, na condi¢do de apenas usar o barrete quando comple-
tasse 18 anos de idade. Um outro seu irmio, D. Henrique, trés anos mais novo, recebeu
idéntica educacio, isto &, orientada para o campo eclesiastico, servindo as pretensdes do
seu pai para controlar e arrecadar os proventos e rendas da Igreja. Em 1526, D. Henrique
¢ investido no cargo de prior comendatirio de Santa Cruz de Coimbra, por renunciagio
do Cardeal D. Afonso seu irmio (. Damiio de Gois, Crénica do Felicissimo Rei D. Manuel,
Coimbra, 1926, p. 323) e com cerca de 20 anos, pelos anos de 1531/32 (. Fortunato de
Almeida, Histéria da Igreja em Portugal, vol. 11, 1968, p. 140), receberia a administracio do
arcebispado de Braga, pela bula Divina disponente clementia, incumbéncia que assumiria ple-
namente s6 em 1537, data da sua entrada nesta catedral. O Infante-Arcebispo D. Henrique,
ap6s a morte do Infante-Cardeal, (D. Afonso), foi nomeado Cardeal por bula de Paulo III,

a 24 de Setembro de 1540, cujo barrete lhe seria entregue somente em 16 de Dezembro
de 1545.

% Francisco Marques de Sousa Viterbo, Noticia de alguns pintores portugueses e de outros que,
sendo estrangeiros, trabalharam em Portugal, Lisboa, 1903-1911, p. 67.

** O Infante Cardeal D. Afonso, sétimo filho do Rei D. Manuel e da sua segunda mulher,

D. Maria de Castela, nasceu em Evora a 23 de Abril de 1509 e faleceu em Lisboa no dia
21 de Abril de 1540. Foi provido no bispado da Guarda, administrado por D. Miguel da
Silva. Em 1517 é instituido Cardeal, mas o barrete s6 lhe seria imposto quando completasse
18 anos de idade (em 1527). Foi comendatirio da abadia de Alcobaca e prior-mor de Santa
Cruz de Coimbra e nomeado arcebispo de Lisboa desde 17 de Setembro de 1523 até a data
da sua morte em 1540.

7 D. Henrique foi o nono filho do Rei D. Manuel I, e viria a ser o décimo sétimo Rei de
Portugal, nasceu em Lisboa a 31 de Janeiro de 1512, falecendo no mesmo dia e no mesmo
meés do ano 1580. Foi nomeado aos 14 anos de idade prior comendatirio de Santa Cruz de
Coimbra. O cronista Damiio de Gdis a ele se refere como tendo um papel muito impor-
tante ao ter restituido 3 Ordem de S. Bernardo os mosteiros de S. Joio de Tarouca, Sei¢a e
Salzedas, os quais tinham sido anexados 2 Ordem de Cristo alguns anos antes (. Damiio de
Gois, Crénica da Felicissimo Rei D. Manuel, Coimbra, 1926, p. 327). Aos 20 anos foi nomeado
arcebispo de Braga (1531/32), entrando nesta arquidiocese apenas em 1537.Trés anos mais
tarde, em 1540, foi nomeado como o primeiro arcebispo de EV()ra, fung¢io que ocupou em
paralelo com o cargo de Inquisidor-mor de Portugal desde 1539.

¥ TAN/TT. Gaveta 18, mago 5,n.° 2.

% Como foi o caso de Vitor Serrio (.Vitor Serrio, O maneirismo e o estatuto social dos pintores
portugueses, 1983, p. 62).

' Vitor Serrio, Histéria da Arte em Portugal. O Renascimento e o Maneirismo, 2002, p. 118;

Joaquim Oliveira Caetano, Garcia Fernandes. Um Pintor do Renascimento. Eleitor da Misericor-
dia de Lisboa, 1998, p. 21 e Dalila Rodrigues, Grao Vasco e a Pintura Europeia do Renascimento,
1992, p. 189.
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A PINTURA QUINHENTISTA DO CONVENTO DE SANTO ANTONIO DE FERREIRIM

Em Outubro de 1533, Cristovio de Figueiredo estd em La-
mego, onde é testemunha numa procuragio lavrada a 31 desse
més, na qual o reverendo Antdnio Lopes, camareiro do Bispo D.
Fernando de Meneses Coutinho e Vasconcelos, fazendo mencio
a Jorge Alvares, feitor de Sua Senhoria, indica como “festemunhas
q presentes foram Rodrigo de Meyreles escudeiro do dito Sitor bpo e cris-
tovam de Figueiredo pintor do infante Cardeal estante na dita cidade™".
Ainda neste ano de 1533, a 27 de Novembro, o pintor assina no
Paco Episcopal de Lamego, com Frei Francisco de Vila Vigosa,
guardiio do Convento de Ferreirim, um contrato*? para a execu-
cio de trés retibulos, em termos anteriormente decididos entre
Cristévao de Figueiredo e o Infante D. Fernando.

A 24 de Fevereiro de 1534, em contrato assinado na cidade de
Lamego® para a pintura de um retibulo da igreja de Valdigem,
exige-se ao pintor encarregue da obra, Bastiio Afonso, que Ao pe
de samto Antonio pintara a elle snnor protonotayro de giolhos orando com
seu mamto preto carrado e murca e as mangas da roupeta branca muyto
bem tirado per natural com sua callva [...]. E no banquo pintara as armas
delle protonotaryo muito bem pintadas o Dito bastiam a° ouuer de dar a
debuxar a outrem, que nam seja a ninhuma pessoa senam de cristovam de
figdo pimtor que faz as hobras do Imfamte nesta cidade.

Meses mais tarde, a 22 de Abril no mesmo ano de 1534, o pin-
tor passa procuracao** aos seus parceiros os pintores Garcia Fer-
nandes e Gregdrio Lopes, aparecendo também como testemunha
o pintor flamengo Cristévao de Utréque, achando-se todos na
cidade de Lamego.

Conforme referimos anteriormente, deve-se a Vergilio Cor-
reia a publicacio dos dois documentos sobre a obra de Ferreirim,
ambos considerados como elementos chave para o entendimen-
to e conhecimento das formas de trabalho dos nossos pintores
quinhentistas, cuja noticia, se apenas a tivéssemos do primeiro e
desconhecéssemos a do segundo, levar-nos-ia a atribuir esta em-
preitada de Ferreirim apenas a um unico pintor, excluindo desta
empreitada dois dos mais importantes mestres operantes durante
a primeira metade da centtria de Quinhentos.

Mas um outro facto podia ainda ser reequacionado: Vergilio
Correia escreveu a data da publicacio destes documentos, em
1928, o seguinte “Em 1533 e 1534 trabalhou [Cristévdo de Figuei-
redo] para o Convento de Ferreirim, e os documentos designam o artista
por «pintor do Infante Cardeal D. Afonso». éstefilho de D.Manuel foi

comendatario e administrador perpétuo do Mosteiro de Santa Cruz pelo
menos desde 1518, Seguindo na mesma linha de raciocinio de
Sousa Viterbo, anos antes, Vergilio Correia admitiu, quanto a
nos correctamente, que Cristévio de Figueiredo seria pintor do
Cardeal Infante D. Afonso. Ao lermos os documentos, de facto,
¢ citado um Infante Cardeal e Cristévdo de Figueiredo como sendo seu
pintor, mas no entanto foi o Infante Cardeal D. Henrique quem
foi feito prior comendatirio do Mosteiro de Santa Cruz apenas
com 14 anos, e nio o Cardeal D. Afonso, como por lapso Vergilio
Correia escreveu®.

Quando Luis Reis Santos elabora, em 1954 a monografia sobre
o pintor, cometeu o mesmo erro, afirmando que na altura encon-
trara o “mais antigo documento conhecido em que o pintor Cristévao de
Figueiredo é denominado pintor do Infante-Cardeal”™
do a que Cardeal se referia, mas cuja davida se desfaz mais adian-
te ao acrescentar que “Deve notar-se que D. Afonso, filho do Rei D.
Manuel, «foi comendatario e administrador perpétuo do Mosteiro de Santa
Cruz..”™, repetindo o que Vergilio Correia dissera anos antes.

Por informac¢io dada pelo Coronel Garcés Teixeira, Luis Reis
Santos, ao elaborar a biografia de Cristovio de Figueiredo alude
a um documento da Ordem de Cristo no qual “Consta que foram
mandados pagar a um pintor Figueiredo, provavelmente o Artista de que
nos ocupamos, 2.400 reais por debuxos para panos mandados execu-
tar na Flandres™. Reis Santos situa a data deste documento no
ano de 1537 dando igualmente a cota do documento fornecida
por Garcés Teixeira®. A partir desta informacio, a historiografia
adoptou como sendo veridica esta ligacio do nome Figueiredo
aos trabalhos de debuxo praticados entio para o Convento de
Tomar, tornando-se igualmente um dado biografico obrigatorio
do pintor Cristévio de Figueiredo desde entdo. Sugerimos, a este
proposito, que se adoptem as reservas alvitradas sobre esta temati-
ca por Vieira Guimaries que, ja anteriormente, em 1936, se tinha
referido a este pintor como “Figueiredo, pintor (talvez Cristévdo de
Figueiredo) [sic], fez uns debuxos para uns panos, que se mandaram
fazer em Flandres, pelo ano de 1538”3

No inicio do ano de 1538, a 16 de Janeiro, o pintor afianga,
diante da Mesa da Consciéncia e Ordens®?, acabar o retibulo do
Infante Santo, que a Rainha D. Leonor (mulher de D. Jodo II ¢ ja
falecida irma do Rei D. Manuel I), no ano de 1525 mandara fazer
para o Mosteiro da Batalha.

, a0 mencionan-

' JAN/TT. Lamego. 27-2°, fl. 180 v. Publicado por Vergilio Correia in Pintores portugueses dos
séeulos XV e XV, Coimbra, 1928, p. 28.

2 JAN/TT. Lamego. 27-2°,f1. 139. Idem, pp. 29-31.
“ JAN/TT. Lamego. 17, fl. 176 (381). Idem, pp. 31-32.

# TAN/TT. Lamego, fl. 111. Publicado por Vergilio Correia in Pintores portugueses dos
séculos XV e XVI, Coimbra, 1928, p. 33.

*Vergilio Correia, Pintores portugueses dos séculos X1 ¢ XV1, Coimbra, 1928, p. 34.

* Ja no ano de 1949, data da elaboragio da monografia sobre Gregério Lopes, edi¢des Ar-
tis, Luis Reis-Santos admitia que Cristovao de Figueiredo, conjuntamente com Gregorio
Lopes e Garcia Fernandes, trabalhou em varias pinturas para o Cardeal Infante D. Henrique
(- Luis Reis-Santos, Gregorio Lopes, 1949, p. 7).
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"7 Luis Reis-Santos, Cristévdo de Figueiredo, Lisboa, 1954, p. 11.
% Idem, Ibidem.

¥ Idem, p. 7.

0 JAN/TT. Ordem de Cristo, fl. 118, 147 v.

! Vieira Guimaries, A Ordem de Cristo, Lisboa, 1936, p. 200.

2 JAN/TT. Seccio do Ministério da Instrugdo Pablica. Codice 48, .93 v. Publicado por
Anténio Baido, «Novos subsidios para a historia da arte portuguesa: o pintor Cristovio de
Figueiredoy, in Boletim de Arte e Arqueologia, Lisboa, 1921, p. 20.



Estando o trabalho desse retabulo ainda atrasado, a 7 de Janei-
ro de 1539, Cristévio de Figueiredo vé-se obrigado a termina-lo
até ao fim de Marco desse ano™.

Contudo, s6 em 19 de Agosto®® se acertaram as contas finais.

Em documento nio datado® que a historiografia relaciona com
a data do falecimento do Cardeal-Infante D. Afonso, ocorrida a
21 de Abril de 1540 (esta sugestdo foi iniciada com Sousa Viterbo
como referimos anteriormente), e no qual Cristovio de Figueiredo
declara que D. Joio III o mandou ao Mosteiro cisterciense de S.
Joao de Tarouca para ver e receber as obras feitas pelo pintor Gaspar
Vaz e, também, a Viseu para receber outros trabalhos, referindo o
pintor que nio recebera ainda nenhuma paga por estes servicos e
muitos debuxos que fizera, pede ao Rei para que, como paga, lhe
aceite um filho para mogo da capela do Cardeal seu irmio.

Em primeiro lugar, sabendo que Cristévio de Figueiredo ¢é citado
como pintor do Infante Cardeal D. Afonso em 1531, ano em que o
seu filho ja fazia parte do rol de moradores da casa dos Infantes D.
Duarte e D. Henrique, nada justifica relacionar a data deste docu-
mento (anterior a 1540) com a morte do Cardeal D. Afonso, antes
sim, como sendo anterior a 1531, pois, em opiniio que partilhamos
com Joaquim Caetano, “pouico se justificaria que o pintor de D. Afonso se
dirigisse ao Rei [D. Jodo III] e ndo directamente a D. Afonso™°. Parece-
-nos evidente que esta peti¢ao do pintor serd anterior a 1531, permi-
tindo afirmar que a produgio pictdrica que actualmente € atribuida
ao pintor Gaspar Vaz, realizada para o Mosteiro cisterciense de S.
Jodo de Tarouca, tenha decorrido durante os anos vinte da centiria
de Quinhentos, abrindo e proporcionando novos campos de inves-
tigacio, mas cujo estudo sai fora do ambito do presente trabalho.

A 6 de Abril de 1540 o pintor Cristovao de Figueiredo assina
como testemunha na cidade de Lisboa, numa rogac¢io feita pelo
seu companheiro de oficio, Garcia Fernandes, na qual é pedido
por este ao Rei que lhe conceda a mercé do cargo de Passavante
que ficara vago por morte do pintor Francisco Henriques nos
idos de 1518, e da qual resultaria por promessa, o casamento de
Garcia Fernandes com a filha do falecido, no caso da conclusio
da referida obra para o Tribunal da Rela¢io de Lisboa™.

Data de 11 de Junho de 1543 um dos Gltimos documentos™,
conhecidos referente ao pintor Cristovio de Figueiredo, sendo ai
feitas algumas mencdes a sua vida, assim como ao local onde se
situava a sua casa e a sua oficina.

Recentemente, Vitor Serrdo encontrou e publicou um docu-
mento”, datado de 27 de Agosto de 1555, relativo a quita¢io
final, passada aos pintores Bras Gongalves e Gaspar Dias, sobre
as obras de pintura do Sacrario para a capela do Sacramento da
Sé de Lisboa, onde o pintor Cristovio de Figueiredo e mais trés
companheiros, terdo sido indicados pela Camara para avaliarem
a dita obra®.

lI.I1.1I Gregorio Lopes (¢.1490—c.1550)

Considerado pela critica como um dos melhores pintores portu-
gueses da primeira metade de Quinhentos, a actividade conhe-
cida de Gregorio Lopes prolonga-se de 1513, primeira referéncia
documental, a 1550, data da sua morte. Desconhece-se a data do
seu nascimento, assim como pormenores detalhados sobre a sua
formacio, contudo, segundo a historiografia, “presume-se que tenha
nascido ao iniciar-se a uiltima década de Quatrocentos e que se tenha formado
na oficina do pintor régio _Jorge Afonso, de quem ja era genro em 15147

A primeira referéncia documental ao pintor, encontramo-la
numa escritura feita, a 28 de Maio de 1513, entre Diogo Gil,
pedreiro, e Inés Gongalves, sua mulher, pela qual lhe sio ven-
didas umas casas de sobrado em Lisboa, contrato efectuado no
Convento de S. Domingos, ¢ do qual foram testemunhas Mjguell
Nunez e Jorge Leall ambos pintores. Nesta escritura pode ler-se que
“dieguo Gill e a dita Ines Goncaluez ssua molher disserom que elles
vendiam como loguo de feito venderom doje em diante as ditas cassas a
Gerigorio Lopez pintor que presente estaua morador na dita cidade com
todas suas entradas e saydas djreitos e pertengas e logradoiros e como per-
tengem ao dito senhorio [...]. E rrecebeo do dito Grigorio Lopez conprador
e porem deram os ditos vendedores qujtacom péra ssenpre dos ditos vynte

S JAN/TT. Secgio do Ministério da Instrucio Publica. Codice 48,1.137 v. Idem, p. 21.
S TAN/TT. Seccio do Ministério da Instruciao Publica. Codice 48, f1.153 v. Idem, ibidem.

SJAN/TT. Mago 1 de Fragmentos, Caixa 6, documento 28. Cuja cota, nunca antes referida,
e que agora indicamos foi publicado integralmente por Francisco Marques de Sousa Vit-
erbo, in Noticia de alguns pintores portugueses e de outros que, sendo estrangeiros, exerceram a sua
arte em Portugal, Lisboa, 1903, p. 156.

5 Joaquim Oliveira Caetano, Francisco Henriques. Um pintor em Evora no tempo de D. Manuel,
1997, p. 208.

*7 Este documento ¢é apresentado mais adiante, na biografia do pintor Garcia Fernandes.

% Biblioteca Nacional. Leitura. Fundo Geral de Mss. Caixa 142, doc. 25. A primeira refer-
éncia a este documento é feita nos Anais das Bibliotecas e Arquivos, vol. IV, n.° 15. Lisboa,
Julho-Setembro de 1923, p. 192. Publicado integralmente por Luis Reis-Santos, in Artis,
Lisboa, 1954, pp. 11-12.

% Este documento ¢ referido como pertencente ao Arquivo da Irmandade do Santissimo
Sacramento, mac¢o de documentos avulsos dos séculos XVI-XVII.

“Vitor Serrio, O Retabulo da capela do Santo Sacramento da Sé de Lisboa (1541-1555), 1999, p. 14.

' A proposito do registo biografico do pintor Gregorio Lopes .: Fernando Anténio Bap-
tista Pereira, «Bibliografia dos Artistasy, in A Pintura Maneirista em Portugal — Arte no tempo
de Camodes (Catalogo de Exposicio), Lisboa, CNCDP, 1995, pp. 489-490; Emilia Matos e
Vitor Serrio, «Fortuna Historica de Gregdrio Lopes — Dados Biogrificos conhecidos por
documentag¢io sobre o Pintor», in Estudo da Pintura Portuguesa — Oficina de Gregdrio Lopes.
Lisboa: Instituto de José de Figueiredo, 1999, pp. 11-17; José Alberto Seabra Carvalho,
Gregorio Lopes, Lisboa: Edigdes Inapa, 1999; e a Tese de Doutoramento de Fernando
Anténio Baptista Pereira, «Imagens e Historia de Devocio. Espaco, Tempo e Narratividade
na Pintura Portuguesa do Renascimento (1450 — 1550)», Lisboa: Faculdade de Belas-Artes,
2002, pp. 389-474.
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mjl rreaes”®?, o que nos leva a presumir que, tendo nascido ¢.1490,

o entdo pintor Gregdrio Lopes, teria nesta altura entre 20 e 25
anos, adquirindo nesta data, casa para habita¢io conjugal, deven-
do o seu casamento ter ocorrido em Junho ou Julho desse ano
de 1513. As moradias referidas, que estam detras o dito logo de Santa
marja da Escada, [...] as quais cassas ssom do moesteiro do dito loguo de
Sam Domjngos, confinavam com as do seu sogro Jorge Afonso®,
que “Ficavam situadas junto do cano real, da outra banda da rua que vay
de Nossa Senhora da Escada ao longo do dito moesteiro [S. Domingos]|
pera os canos da mourarya®*.

No ano seguinte, em 1514, a 7 de Julho, o Mosteiro de S.
Domingos em Lisboa, concedia licenca a Pero Alvares e a sua
mulher, Beatriz Lopez, “hy moradores a cerca de sam domjngos apre-
sentaram hy esprito de consentimento e licenga do dito moesteiro com dez
senaees do prior e padres do mesmo moesteiro do qual he o tehor que
se segue [...[]. Testemunhas presentes pero vaaz / e grasya fernandez e
gaspar vaaz todos pintores que lauram em cassa do dito jorge afomso que
disserom que conheciam os ditos vendedores.”®.

Cerca de oito meses mais tarde, a 3 de Marco de 1515, no
Mosteiro de S. Domingos “hij paregeo Jorge Afonso pintor delRey
nosso Senhor morador na dita cidade junto c6 ho dito moesteiro [...] casas
nouas do dito moesteiro q ora sa de Gregorio lopez jenrro do dito Jorge
Afonso [...[]. Testemunhas que presentes fora ho dito Gongalo correa e
Vasco fernandez pintor morador em uyseu e Gaspar vaaz pintor creado
do dito Jorge Afonso™® é referido o seu sogro Jorge Afonso assim
como o pintor viseense Vasco Fernandes e um pintor Gaspar
Vaz criado do dito Jorge Afonso. Estes dois Gltimos documentos,
denunciam o meio artistico da oficina do pintor régio que tera
dirigido a formacio de Gregério Lopes. Com efeito, entre as tes-
temunhas, nio s6 reconhecemos varios pintores, alguns dos mais
importantes mestres com obra identificada do segundo quartel
de Quinhentos, “como dois dos que viriam a ser parceiros ha-
bituais de Lopes em obras documentadas e subsistentes — Jorge
Leal e Garcia Fernandes — prolongando assim, ao longo das suas

carreiras, a experiéncia de trabalho adquirida na Oficina de Jorge
Afonso™.

A primeira vez que a triade de pintores, denominada “Mestres
de Ferreirim”, trabalhou junta tera sido pelo ano de 1518, por
morte do pintor flamengo Francisco Henriques juntamente com
sete dos seus oficiais devido a peste que nesse ano assolou a cidade
de Lisboa. Os trabalhos de que entdo se ocupava Francisco Hen-
riques eram os da decorag¢io do Tribunal da Relagio de Lisboa e
da qual nio nos chegou nenhum vestigio®.

Esta parceria para além de Gregdrio Lopes, Cristovao de Figuei-
redo e Garcia Fernandes, também teria como companheiro o pintor
André Gongalves, que continuaram a empreitada por falecimento
do pintor flamengo, como nos testemunha uma carta de Bartolo-
meu de Paiva, escrita a 13 de Novembro mas sem a referéncia do
ano (provavelmente 1518)%°, data aceite pela maioria dos autores
recentes, e que pelas razdes ja referidas anteriormente na biografia
do pintor Cristévio de Figueiredo nos parece bastante plausivel™.

Como foi referido antes nio existe presentemente qualquer
pintura que esteja relacionada com esta empreitada nem subsiste
qualquer obra deste antigo retabulo, opinido alids de que comun-
gam muitos historiadores. Ganha assim importancia acrescida o
trabalho de pintura executado na parceria de Ferreirim, cerca de
17 anos depois, e de cuja associagio ainda restam oito tabuas.

Desconhece-se a data em que o Rei D. Manuel I o tera nomea-
do como seu pintor. Provavelmente ji o seria antes de 15207, ano
em que Gregorio Lopes ¢ armado cavaleiro da Ordem de San-
tiago, dignidade que nenhum dos seus parceiros logrou obter,
nem mesmo qualquer outro pintor de Quinhentos. Esta distin¢io
ocorreu a 6 de Marco do ano supra “D. Jorge efc. pasou carta pera o
dom prior de Palmela langar ho abito de samtiago a gregério lopez o quall
vay em forma e pasou em azeitam a bj dias do mes de Margo francisco
coelho a fez de myll e bexx anos””?, mas somente em 15 de Junho
desse ano o Grio-mestre da Ordem lhe concede a mantenca de
seis mil reais por ano “A quantos esta carta virem fazemos saber que

2 JAN/TT. Cartério do Convento de S. Domingos de Lisboa, Livro 20, pergaminho
n.°31. Publicado integralmente por Sousa Viterbo, in Noficia de alguns pintores portugueses
e de outros que, sendo estrangeiros, exerceram a sua arte em Portugal, 1* série, Lisboa, 1903, pp.
107-109.

63

Jorge Afonso, morou junto ao Convento de S. Domingos, local onde muito presumi-
velmente estaria o seu atelier, pelos menos desde o ano de 1504 (IAN/TT, Cartério do
Convento de S. Domingos, 1.° 20, doc. 31) até ao ano da sua morte que terd ocorrido
muito préoximo da data do seu testamento c.1540 (IAN/TT, Cartério do Convento de
S. Domingos, 1.° 55, fl. 207). Ainda no ano de 1561, a avaliar pelos documentos, estas
moradias ainda estavam aforadas por direito testamentirio aos seus dois filhos: Jeronimo
Jorge e Anténio Jorge (IAN/TT, Chancelaria de D. Jodo III, Privilégios. L.° 1, fl. 111 v.°).

® TAN/TT. Cartério do Convento de S. Domingos de Lisboa, Livro 20, doc. 31. Publi-
cado por Sousa Viterbo, op. cit., pp. 9-10.

% TAN/TT. Cartorio do Convento de S. Domingos de Lisboa, Livro 20, fl. 30. Parcial-
mente publicado por Sousa Viterbo, op. cit., p. 105. Publicado integralmente por Luis
Reis-Santos, in Estudos de Pintura Antiga, Lisboa, 1943, pp. 254-255.

° JAN/TT. Cartério do Convento de S. Domingos de Lisboa, Livro 55, fl.3. Publicado
integralmente por Francisco Marques de Sousa Viterbo, in Noticia de alguns pintores portugue-
ses e de outros que, sendo estrangeiros, exerceram a sua arte em Portugal, Lisboa, 1903, pp. 65-67.

7 AA.VV, A Pintura Maneirista em Portugal — Arte no tempo de Camdes, op. cit., p. 489.

CAPITULO Il

8 Esta empreitada a que nos temos vindo a referir diz respeito a “hobra de pyntura que ell Rey
dom Manoell que samta grorya aja mamdou ffazer péra o curycheo do llymoeyro a ffrancisco Amrriques
que semdo muito gramde mamdou trazer de Ffrandes offycyays pera o ajudarem’.

* TAN/TT. Gaveta 20, maco 13, n.° 73. Referido e parcialmente publicado por José da
Cunha Taborda — Regras da Arte da Pintura: Com Breves Reflexdes Criticas sobre os caracteres
distintivos de suas Escolas, Vidas, ¢ Quadros de seus mais célebres Professores. Escritas na Lingua
Italiana por Michael Angelo Prunetti, Lisboa: Impressio régia, 1815, pp. 156-157. Publicado
integralmente por Sousa Viterbo, in Noticia de alguns pintores portugueses e de outros que, sendo
estrangeiros, exerceram a sua arte em Portugal, Lisboa, 1903, pp. 85-86.

7" Este documento que apresentamos foi publicado, ainda que parcialmente, no ano de 1815,
mas a historiografia da arte portuguesa refere-se-lhe com alguma insisténcia (ou dando a
entender) como tendo sido publicado por Sousa Viterbo apenas em 1903. De facto Sousa
Viterbo publicaria o documento na sua totalidade, in Noticia de alguns pintores portugueses e de
outros que, sendo estrangeiros, exerceram a sua arte em Portugal, Lisboa, 1903, pp. 85-86.

! Partilhamos desta opinido, expressa por José Alberto Seabra Carvalho, in Gregério Lopes,
Lisboa: Edi¢des Inapa, 1999, p. 16.

2 JAN/TT, Ordem de Santiago, L.° B-50-11. Publicado no Boletim da Academia Na-
cional de Belas Artes — Documentos (II), Lisboa, 1936. A leitura que apresentamos no
nosso texto deve-se a Joaquim Oliveira Caetano, In Gregdrio Lopes-pintor régio e cavaleiro de
santiago: algumas reflexdes sobre o estatuto do pintor no século XV e inicios do século XVI, Palmela:

Colibri, 1997, p. 91.



avemdo Respeito aos mujtos serujgos que grygorjo lopez caualeiro da hor-
dem de samtiago tem feito A nos e a dita hordem™”.

A 25 de Abril de 1522, em Lisboa, Gregdrio Lopes é tomado
por pintor régio™, oficio de que ja tinha alvard de lembranca de
D. Manuel I.

A primeira liga¢do documental que relaciona o pintor Gregorio
Lopes com obra pictérica sua e que chegou até aos nossos dias é
um pagamento parcelar, datado de 6 de Dezembro de 1520, rela-
tivo a pintura retabular da capela do Salvador, no Convento de S.
Francisco de Lisboa, “dyguo eu gregoryo lopez que he verdade que receby
de Afonso Monteiro xx myll reais do retabulo que eu fago do salluador e per
que asy he verdade que os delle receby lhe dey este per mjm asynado aos bj
dyas de Dezembro de mjll e be xx anos. a) gregoryo Lopes™™.

Até a revelag¢io deste documento por Nuno Senos, o que se co-
nhecia desta empreitada era um documento revelado por Adriano
de Gusmao, datado de 18 de Maio de 1525, relativo a uma carta
(passada no Convento de S. Bento, em Lisboa) de Joio do Porto,
dirigida ao pintor régio Jorge Afonso™, para que fosse a0 Mosteiro
de S. Francisco com Antio Leitio, a fim de ser avaliado o retabulo
do altar do Salvador, executado por Jorge Leal e Greg6rio Lopes.

No verso desta carta, subscrita por Jorge Afonso e Antio Leitdo,
esta a avaliacio do retabulo por sessenta e seis mil reais, declarando-
-se que a obra de pintura era constituida por “a tabua que esta no meio
que é da piedade [e por| quatro tabuas das ilhargas””’. Como podemos
verificar este retabulo era composto inicialmente por cinco painéis
dos quais restam apenas quatro (Visitagdo, 181 x 133 c¢cm, n.° de Inv.°
4; Apresentagdo no Templo, 181 x 133 cm, n.° de Inv.’ 6; Adoragdo dos
Magos, 175 x 135 cm, n.° de Inv.° 5 e O Menino Jesus entre os Doutores,
175 x 135 cm, n.° de Inv.* 7, todos no MINAA). Estes painéis sio vul-
garmente conhecidos por Série de S. Bento pelo facto de terem sido
transferidos, no séc. XVII, da sua original localizagio para a capela
de Nossa Senhora dos Prazeres do Mosteiro de S. Bento da Satde,
de onde, apds a extin¢do das Ordens Religiosas, passaram para a ga-
leria de pintura que esteve na origem do Museu das Janelas Verdes.

A 4 de Novembro de 1525 foi-lhe passada carta ordenando
que tivesse de tenga anual, pelo dito oficio, 5 000 reis ¢ um moio
de trigo (828 litros), provisio esta que seria iniciada no més de
Janeiro de 152678

A partir de Janeiro de 1526, e até a sua morte, o pintor vai
auferindo tenc¢a concedida no ano anterior, auferindo tenga paga em
dinheiro e trigo. A confirmag¢io desta tenca, no montante estipulado
de um moio de trigo e 5.000 rs é-lhe passada na cidade de Braga™.

Ainda recentemente foram descobertos mais dois documentos
que podem revelar o pintor como estando a trabalhar em Coim-
bra no ano de 1527%. Os locais destes recebimentos permitem
conjecturar as regides por onde se desenvolveria a sua actividade
artistica. Conhecida e publicada, actualmente temos, documen-
tacio de: 1527, em Coimbra®' e 1529, Lezirias de Vila Franca a 29
de Junho e Reguengo de Algés a 4 de Setembro™.

Em 1534, estd o pintor abrangido numa parceria, dirigida por
Cristovao de Figueiredo e composta ainda por Garcia Fernandes.
Esta encomenda foi negociada em Lamego no ano anterior de
1533, por solicitacio do Cardeal-Infante D. Fernando, para a cons-
trucdo de trés retabulos de pintura para o Convento de Ferreirim.

Do ano de 1536 até ao ano de 1539 Gregoério Lopes encontra-
-se a trabalhar em Tomar para o Convento de Cristo, o que é
atestado pelos seguintes documentos. Em Setembro de 1536 o
pintor recebeu a quantia de 168.000 rs no dito Convento “item
pagou mais o dito R.or per mandado do sobredito padre frey amt® gor e
peramte mj scripudo a gregorio Lopes pintor de certos retauollos que pintou
de novo pera a charolla. s. hu de santo ant’ e outro de san sebastido e outro
de sam bernaldo e outro da madanella e assi dos retavollos da capella de
nosa Sra cento e sasenta e ofto mil reaes e por verdade asinou aqui”®. Em
Agosto (?) de 1537, Gregério Lopes recebeu a quantia de 22.000
rs relativa a parte do pagamento da obra que ainda nio se encon-
trava completa “Seis tavoas que pimtou p* os altares, e dous pees de
cruze, e duas tocheiras p® o altar moor, e outras meudezas”®!. No ano de
1538 o pintor compra em Lisboa materiais de pintura “item pagou

IAN/TT, Ordem de Santiago, L.° B-50-11, .91 v. Publicado por Joaquim Oliveira Caeta-
no, in Gregério Lopes-pintor régio e cavaleiro de santiago: algumas reflexdes sobre o estatuto do pintor no
séaulo XV e inicios do século XTI, Palmela: Colibri, 1997, p. 92.

7 TAN/TT. Chancelaria de D. Jodo III, Livro 51, fl. 101 v°. Publicado por Jos¢ da Cunha
Taborda, in Regras da Arte da Pintura: Com Breves Reflexdes Criticas sobre os caracteres distintivos de
suas Escolas, Vidas, e Quadros de seus mais célebres Professores. Escritas na Lingua Italiana por Michael
Angelo Prunetti. Lisboa: Impressio régia, 1815, pp. 154-155.

»IAN/TT. Corpo Cronoldgico, parte II, maco 80, doc.42, fl. 17. A descoberta recente deste
documento deve-se a Nuno Senos e foi publicado por José Alberto Seabra Carvalho, in Gregdrio
Lopes, Edi¢oes Inapa, 1999, p. 17.

7 JAN/TT. Corpo Cronoldgico, Parte II, Mago 125, n.° 150. Publicado por Adriano de
Gusmio, in Mestres Desconhecidos do Museu Nacional de Arte Antiga, Lisboa, ed., Artis, 1957, p. 14.

77 José Alberto Seabra Carvalho, op. dt., p. 18.

7 TAN/TT. Chancelaria de D. Jodo III, Doagdes, Livro 8, fl. 134. Publicado por Francisco
Marques de Sousa Viterbo, in Noticia de alguns pintores portugueses e de outros que, sendo estrangeiros,
exerceram a sua arte em Portugal, Lisboa, 1903, p. 106.

7 Anselmo Braancamp Freire, Arquivo Histdrico Portugués, vol. 11, n.° 1, Lisboa, 1904, p. 125.

S TAN/TT. Corpo Cronologico. Parte I, mago 141, doc. 77. Descobertos por Rafael Moreira
na Biblioteca da Ajuda, e publicados por Vitor Serrdo e Emilia Matos, «Fortuna Historica de
Gregorio Lopesy, in Estudo da Pintura Portuguesa — Oficina de Gregdrio Lopes, 1999, IJE p. 13).

81 Prancisco de Sousa Viterbo, Dicciondrio Historico e Documental dos Architectos, vol. 1, Lisboa,
1892, p. 136.

82

IAN/TT. Corpo Cronolégico. Parte II, maco 156, doc. 89. Publicado por Francisco
Marques de Sousa Viterbo, in Noficia de alguns pintores portugueses e de outros que, sendo estrangeiros,
exerceram a sua arte em Portugal, Lisboa, 1903, p. 107.

% JAN/TT. Convento da Ordem de Cristo, Livro 23, f1.187.v°. Publicado por Francisco
Marques de Sousa Viterbo, in Noticia de alguns pintores portugueses e de outros que, sendo estrangeiros,
exerceram a sua arte em Portugal, Lisboa, 1903, p. 106.

8 TAN/TT. Convento da Ordem de Cristo, Livro 23, 1.240. Publicado por Vitor Serrio,
Andyé de Padilha e a pintura quinhentista, entre 0 Minho e a Galiza, Lisboa: Estampa, 1997, p. 141.
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mais o dito frey Gaspar Ror de [...] Dolio que gregério lopes comprou em
lixboa per mandado do dito padre tres mil rs”*. Em 1539, no més de
Abril, ainda a dita obra do Convento nio estava acabada, como se
deduz da compra de mais materiais pelo pintor “ifem pagou mais o
dito R.or de oyto arrates dazul q comprou gregorio Lopes pera a charolla
a ijc Lrs o arratel, dous mjl rs”®°.

Ainda sobre a estadia do pintor em Tomar, e da presumivel
ocupacio com a pintura do retibulo da capela-mor de S. Jodo
Baptista de Tomar, o qual, segundo Vitor Serrio teria sido man-
dado fazer por Pedro Afonso no ano de 1539%, calculamos que
tal nio seja possivel. Recorde-se o que foi escrito por Carvalho
da Costa sobre a igreja de S. Jodo Baptista de Tomar “O retabolo
da Capella mor he de excellente pintura, & o madou fazer Pedro Affonso,
Contador do Mestrado de Christo, progenitor das nobres familias de Tos-
canos, Cabraes, Marecos, & Vascicellos, ao qual por esta obra se lhe deo
sepultura na Capella mor, & para seus descendentes, por huma carta feyta
no de 1467”%. Como se deduz este retibulo ji estaria colocado a
data desta carta (1467)%.

Da actual pintura antiga que permanece neste templo de Tomar
destacam-se o Triptico do Baptismo™ e seis pinturas penduradas nas
paredes laterais da nave central, de entre as quais sobressaem duas:
Salomé apresentando a cabega de S. Jodo a Herodes (235,0 x 119,0 cm) e a
Degolagao de S. Jodo Baptista (235,0 x 119,0 cm), atribuidas ao pintor
Gregorio Lopes” e servindo de base para a caracterizagio estilistica
do pintor, conjuntamente com as pinturas executadas para a charola
do convento de Cristo, referidas anteriormente.”?

No ano de 1544 Gregério Lopes devera ter acabado um re-
tabulo (hoje desaparecido) dos Martirios de S. Quintino, para a
igreja de Sobral de Monte Agraco, pois disso nos da conta uma
carta dirigida a D. Jodo III” por Antdnio Dias, provedor das capellas
e hospitais.

A ltima documentacio conhecida envolvendo a presenca de
Gregorio Lopes data de 1545 e ¢ relativa aos painéis para os trés
altares do Bom Jesus de Valverde, em Evora, executados provavel-
mente no ano anterior, obra patrocinada pelo Infante-Cardeal D.
Henrique e pela qual o pintor recebeu do seu tesoureiro “Lxx mil
reais que pagou a grigorio lopeez pelos Retauolos que pintou pera o dito
mosteiro”*>. Este mesmo tesoureiro pagou 90.000 rs por madeiras
de bordo “que vierdo de frandes”. Estas trés pinturas encontram-se
actualmente no Museu de Evora (ME), sendo uma Adoragio dos
Pastores, (183,0 x 118,0 cm, n.° Inv.° 1520 ME), um Calvario, (183,0
x 118,0 cm, n.° Inv.° 1521 ME) e uma Ressurreicio (183,0 x 115,0
cm, n.” Inv.® 1522 ME).

As pinturas para o retabulo da igreja do Bom Jesus de Valverde
constituem a sua ultima producio pictérica comprovada, bem
como a derradeira documentacio conhecida do pintor.

A data da sua morte ocorreu pouco antes de Outubro de 1550,
pois a 19 desse més e ano, é feito trespasse’® para Isabel Jorge, ji
sua viava, da teng¢a anual que lhe fora dada por D. Jodo III, a 4 de
Novembro de 1525, pelo seu cargo de pintor régio.

De acordo com a transcri¢do da sua lapide sepulcral, feita por
Félix da Costa Meesen (pintor de D. Pedro II e tratadista), foi o
pintor Gregodrio Lopes sepultado junto a pia baptismal do Con-
vento de S. Domingos em Lisboa, a qual dizia: “Aqui jaz Gregorio
Lopes Caualleiro do Abito de Sam Tiago Pintor del Rey nosso S.or e
de seus herdeiros”””. Esta lapide estd hoje desaparecida devido ao
grande terramoto de 1755.

Apds a sua morte, sucede-lhe no cargo um dos seus dois presumi-
veis filhos, chamado Cristovio Lopes, que para ele foi nomeado”
por carta de 18 de Agosto de 1551.

% JAN/TT. Convento da Ordem de Cristo, Livro 23, f1.194. Publicado por Vergilio
Correia, in Pintores Portugueses dos séculos X1 e XVI, Coimbra, Edi¢io da Universidade de
Coimbra, 1928, p. 59.

% JAN/TT. Convento da Ordem de Cristo, Livro 23, 1.196. Idem, p.59.

% Emilia Matos e Vitor Serrio, «Fortuna Historica de Gregdrio Lopes, dados Biogrificos
conhecidos por documentag¢io sobre o pintor», in Estudo da Pintura Portuguesa — Oficina
de Gregoério Lopes, 1999, p. 15.

% Antonio Carvalho da Costa, Corografia Portuguesa, 1868, p. 157.

% Para além do facto, nio menos importante, do proprio autor, sugerir como data provavel
para o nascimento do pintor, o ano de 1490, temporalmente, muito para além das hipoteses
levantadas, quanto a sua participagdo na pintura referida. O retibulo a que esta carta de
1467 faz alusio devera ter sido um outro que terd existido mas nao resistido as grandes obras
de renovagio feita pelo Rei D. Manuel nesta igreja nos principios de Quinhentos (1510).

O painel central, alusivo ao Baptismo, 278,0 x 220,0 cm; volante direito, Téntagoes de

Cristo, 278,0 x 110, 0 cm (no reverso esta representado em grisalha S. Jodo Evangelista); e o
volante esquerdo, Tentagoes de Cristo, 278,0 x 110, 0 cm (no reverso esta representado,
também em grisalha, S.André). Esta este triptico no Baptistério da igreja, atribuido, segundo
a historiografia, ao circulo de Quentin de Metsys.

! Sendo as restantes quatro: Recolha do Mand, 170,0 x 123,0 cmy; Ultima Ceia, 170,0 x 123,0
cm; Missa de Sao Gregdrio, 175,0 x 90,0 cm e Encontro de Abrado e Melquisedeque, 175,0 x
90,0 cm.

2 No ambito da dissertacio de mestrado, concluida em 1998, tivemos oportunidade de
estudar, com recurso a exames laboratoriais, uma destas pinturas, concretamente, a que
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representa o Encontro de Abrado e Melquisedeque, 172,0 x 89,0 cm. Deste estudo laboratorial
se dard conta noutro local deste trabalho, porque ai serio feitas analogias de caricter técnico
que permitem aproximar alguns tracos comuns encontrados neste painel com algumas das
oito pinturas que constituiram o antigo retabulo de Ferreirim.

” TAN/TT. Gaveta. 2, Maco 9, n.° 37. Publicado por Francisco Marques de Sousa Viterbo,
in Noticia de alguns pintores portugueses e de outros que, sendo estrangeiros, exerceram a sua arte em
Portugal, Lisboa, 1903, p. 107. A data deste documento, 8 de Maio de 1544, foi recente-
mente descoberta em nova leitura feita por Manuel Batoréo.

** Manuel J. C. Branco, «A fundagio da igreja do Bom Jesus de Valverde e o triptico de
Gregorio Lopesy, in A Cidade de Evora, n.os 71-76, 1988-93, pp. 39-71.

% Biblioteca Pablica de Evora, c6d. CX1/1-6, f1.94. Publicado por Manuel Branco, in A
Cidade de Evora, 1988-92, p. 46.

% JAN/TT. Chancelaria de D. Jodo IIL, Livro 69, fl. 124. Publicado por Sousa Viterbo,
in Noticia de alguns pintores portugueses e de outros que, sendo estrangeiros, exerceram a sua arte
em Portugal, Lisboa, Edicio da Academia Real das Ciéncias de Lisboa, 1905, vol. LVII da
colecgio, p. 106.

7 Félix da Costa Meesen, Antiguidade da Arte da Pintura, [1696], fls.150-150v. Publicado
por George Kubler, in The Antiquity of the Art of Painting by Félix da Costa, New Caven &
London,Yale University Press, 1967.

TAN/TT. Chancelaria de D. Joio III, Livro 56, fl. 98. Publicado por Sousa Viterbo, in
Noticia de alguns pintores portugueses e de outros que, sendo estrangeiros, exerceram a
sua arte em Portugal., Lisboa, Edicio da Academia Real das Ciéncias de Lisboa, 1905, vol.
LVII da colecgio, p. 104.



[I.1.11II Garcia Fernandes (c.1490—c.1565)

Tal como acontece com os seus dois anteriores companheiros de
oficio, também hoje em dia se desconhecem as datas tanto do seu
nascimento como do seu falecimento. As que propomos, dedu-
zem-se dos elementos que compdem o acervo documental conhe-
cido e que tém merecido um consenso alargado dos autores.

Em 1514 o pintor assina como testemunha numa escritura lavrada
a 7 de Julho no Convento de S. Domingos, relativa a uma escritura
para emprazamento a Gregdrio Lopes de umas casas situadas atras de
Santa Maria da Escada “festemunhas presentes pero vaaz / e grasya fer-
nandez e gaspar vaaz todos pintores que lauram em cassa do dito jorge afomso
que disserom que conheciam os ditos vendedores™. A semelhanca do que
provavelmente ocorreu com o seu companheiro, Gregorio Lopes,
deve a sua aprendizagem do oficio'™ ter ocorrido na oficina do seu
futuro tio por affinidade o pintor Jorge Afonso, entre os anos 1508-13.

Pelo ano de 1518 Francisco Henriques (do qual, Garcia Fernan-
des viria a desposar uma filha) foi encarregado da obra de pintura
para a Casa da Relagio em Lisboa. Desta empreitada retabular nio
se conhece actualmente nenhuma tibua. Esta encomenda do Rei
D. Manuel I, que incluia ainda a pintura das bandeiras para a en-
trada em Lisboa da Rainha D. Leonor, terceira esposa do monar-
ca (consorcio realizado em 1518'""), nio viria a ser concluida por
Francisco Henriques, conforme ja descrevemos anteriormente em
detalhe na biografia do pintor Cristévio de Figueiredo.

No que a obra para a Casa da Relacio de Lisboa, diz respeito
e falecidos os cerca de sete ou oito oficiais flamengos e o proprio
dirigente da empreitada, Francisco Henriques, foi Garcia Fer-
nandes encarregado de prosseguir os trabalhos inacabados, com
a promessa de que D. Manuel I lhe farya por yso mercé do officio de
passauante que [havia vago| per falecimento do dito Francisco Anriquez.

Por documento nio datado, mas cujos estudos mais recentes
apontam como datavel de 1518, e ja referido anteriormente nas
biografias de Cristovao de Figueiredo e de Gregorio Lopes, da-
-se o recomec¢o da ja citada obra da Relacio, onde para além dos
pintores Garcia Fernandes e Gregério Lopes, mais dois outros,
André Gongalves e Cristévio de Figueiredo se lhes juntam.

Posteriormente, por desavencas havidas entre os pintores, ¢ da
qual o documento faz mengio, André Gongalves é separado dos
outros trés, indo André Gongalves trabalhar numa outra obra e

local diferente (Sio Giio), ficando os restantes trés a terminar a
pintura do Tribunal da Relacio.

Temos assim, ainda que acidentalmente, a primeira associacio
conhecida dos trés pintores: Garcia Fernandes (que dirigiu a obra)
e ao qual se juntou Cristévio de Figueiredo e Gregodrio Lopes.

A 1 de Outubro de 1527 o pintor Garcia Fernandes recebeu
privilégio'”® para se deslocar de mula e, a 27 de Abril de 1534,
aparece citado na carta de procuragio feita pelo seu parceiro
Cristovao de Figueiredo, passada na cidade de Lamego, e na qual
também esteve envolvido o pintor régio Gregodrio Lopes.

Como ja tivemos oportunidade de referir anteriormente, esta
procuragio surge passados cerca de cinco meses apos a assinatura,
feita também na cidade de Lamego (22 de Novembro de 1533),
do contrato para a execucio dos trés retibulos para a igreja do
Convento de Ferreirim, entre o comitente, o Infante D. Fernan-
do e o responsavel pela obra, Cristévio de Figueiredo.

E dos finais da década de 30 do ano de Quinhentos, ou mesmo
principios da década de 40, que se conhece o documento que
permitiu a historiografia da arte portuguesa conhecer um pouco
mais sobre o desempenho e a localizacio geogrifica do seu ex-
tenso labor profissional.

Esta série documental é iniciada por uma peti¢io'” de Garcia
Fernandes ao Rei D. Jodo III, estimando-se a sua data por ¢.1540,
na qual é solicitada a observancia de algumas promessas feitas no
reinado do Venturoso.

Deste longo processo testemunhal, soube a historiografia re-
tirar a informacio de eventual presenca de obra do pintor em
diversos pontos do pais, a saber: Coimbra, S. Francisco de Evora,
Leiria, Montemor-o-Velho e Goa. Com base neste conhecimen-
to documental, e sobretudo por razdes de ordem estilistica, estio
hoje atribuidas um conjunto de obras ao pintor, algumas ainda
nos seus locais originais em igrejas, em colec¢des particulares,
Museus Nacionais ou em Funda¢des outras tantas.

Numa carta datada de 3 de Julho de 1551, é dada informacio
a El-Ret, pelo Provedor e Irmios da Santa Casa da Misericordia
de Lisboa, que Garcia Fernandes, pintor fora “eleito para eleytor no
dia da visitacam, dois de Julho 1551”"" isto é no dia anterior, a 2

desse més'”.

P IAN/TT. Cartério do Convento de S. Domingos de Lisboa, Livro 20, fl. 32.

19 No Portugal Quinhentista, pelos contratos conhecidos de aprendizagem do oficio de
pintor, estima-se que este periodo nio ultrapassaria em média os 5 ou 6 anos, pressupondo
que o aprendiz se iniciava com a idade proxima dos 18 anos, atingindo a nomeacio (por
examinacio) de oficial, por volta dos 25 anos de idade (. Vitor Serrio, O Maneirismo e o
Estatuto Social dos Pintores Portugueses, 1983, pp. 293-307).

"' Muito provavelmente devido a peste que assolou a capital do reino no ano de 1518, as
expectativas quanto ao ferminus desta obra, conjuntamente com as respectivas bandeiras
para a chegada (via maritima) da futura esposa do monarca sairam goradas. O rei D. Manuel
viria a contrair matriménio com a infanta D. Leonor de Castela na vila alentejana do Crato
a 24 de Novembro de 1518.

12 JAN/TT. Chancelaria de D.Jodo III. Livro 2°,f1. 92 v.

1% TAN/TT. Corpo Cronolégico. Parte 111, Maco 15, doc. 13.

1 TAN/TT. Corpo Cronoldgico. Parte I, Maco 86, doc. 79. Publicado por Vitor Ribeiro,
in A Santa Casa da Misericordia de Lisboa: subsidios para a sua Histéria, 1498-1898, Lisboa,
1902, p. 524.

15O dia 2 de Julho foi adoptado pela Ordem de S. Francisco em 1263 para a celebracio
do término da visita efectuada por Maria a sua prima Isabel (festividade religiosa chamada
Visita¢io), como relata o Evangelista Lucas (Lc 1, 41). Esta data oficialmente reconhecida
por Urbano VI, foi confirmada por Bonificio IX em 1383. No reinado de D. Manuel I,
o dia 2 de Julho (por invoca¢io da passagem do Novo Testamento, Lc, 1, 54, a Virgem
“auxiliou Isabel, lembrando-se de Misericérdia”) foi escolhido para a celebra¢io da Santa Casa
da Misericérdia de Lisboa, assim como de todas as restantes Misericordias fundadas no Re-
ino e, cuja institui¢io, havia sido criada pela sua irma, a Rainha D. Leonor, no ano de 1498.
Actualmente o calendario littrgico, abandonou esta data (segundo, de Julho), fixando-a no
altimo do més de Maio, como corolirio do derradeiro dia do més consagrado a Virgem.
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A PINTURA QUINHENTISTA DO CONVENTO DE SANTO ANTONIO DE FERREIRIM

No ano de 1565 sio feitas referéncias a propriedades suas,
“Quatorze no rol da freguesia de Santa Justa, na Rua das Casas de
Manuel Afonso até o postiguo de Santo André — Maria Luis molher de
Anténio Gongalves, em casas de Garcia Fernandes pintor, bragal, pagua-
ra — xbj rs.” 1.

Em 1568 o seu nome ¢é referido em documentos das proprie-
dades do Hospital Real de Todos-os-Santos em Lisboa, “Cazas
de Isabel Anrriquez filha de Garcia frz pimtor”'”. Se sobre o Gltimo
documento, datado de 1565, podem levantar-se algumas davidas
quanto a possibilidade do pintor ainda ser vivo, nesta referéncia
feita a casas, ja na posse da sua filha, sera legitimo deduzir que o
pintor ja era falecido nesta data.

O derradeiro e ultimo documento onde o nome do pintor
Garcia Fernandes é citado data do ano de 1574'%%, no qual um
seu discipulo, Manuel André, depde como testemunha de uma
peticio feita pela Ordem da Santissima Trindade, a propdsito das
davidas existentes naquela altura, sobre quem tinha sido o insti-
tuidor da Santa Casa da Misericordia de Lisboa.

ILIl Caracterizacao e diversidade
das formas de trabalho

Em Portugal, tal como acontece com a grande maioria da pin-
tura primitiva das principais escolas europeias, desconhecem-se
provas documentais que permitam inferir a separa¢io do trabalho
oficinal ocorrido durante a realizacio material de uma deter-
minada obra de pintura'”. Estamos em crer que devido a esta
escassez documental comprovativa ou nio da separacio e indivi-
dualizacio dos processos de trabalho de cada oficina, operando
em regime de parceria, tem levado a grande maioria da histo-
riografia da arte a enveredar (acrescentamos, pelo caminho mais
facil) por uma consensualidade que na maior parte das situacdes
¢ apelidada por homogeneizagio e nivelamento de estilos, e com a
qual estamos em desacordo, ja que a abordagem feita pelos mé-
todos laboratoriais, que propomos na nossa dissertacio, levanta a
possibilidade de discernir, caracterizar e individualizar estilos e
processos técnicos''’.

Como testemunho do que atris aludimos podemos citar Da-
lila Rodrigues que, a proposito da organizacio do trabalho e do
sistema de organizacido dos pintores portugueses, realca a cola-
boracio oficinal que os mesmos possuiam para a realizacio de
empreitadas colectivas quer em resultado da propria estrutura
oficinal, que, lideradas por um mestre, incluiam varios pintores
auténomos e seus respectivos auxiliares. A autora é conclusiva
quanto a “uma aparente homogeneidade estilistica das pinturas saidas do
mesmo circulo oficinal, sendo possivel agrupar as obras de acordo com os
receitudrios proprios de cada oficina (e na produgao de cada uma surpre-
ende-se uma progressiva autonomia interpretativa da pintura portuguesa
face a flamenga), e a enorme dificuldade em individualizar personalidades
artisticas*[...]. Resultando esta aparente problematica da programagdo do
trabalho em regime colectivo, de que sdo exemplos no periodo joanino as
parcerias ocasionais entre mestres cuja actividade ultrapassa o periodo em
questao, como a de Cristévao de Figueiredo — Garcia Fernandes, Jorge
Leal — Gregério Lopes, ou a associagdo dos chamados Mestres de Fer-
reirim, Cristovdo de Figueiredo — Gregério Lopes — Garcia Fernandes™.
Esta opinido sobre a existéncia de uma aparente homogeneidade
ja era veiculada em 1941 por Myron Malkiel Jirmounsky, que
notava na altura a proposito que o “costume de trabalhar em parcerias

1% Arquivo da Camara Municipal de Lisboa. Livro de Lancamentos, fl. 540 v. Publicado

por Vergilio Correia, in Pintores Portugueses dos Séculos X1V e XVI, Coimbra, 1928, p. 95.

17 Tombo do Hospital Real, n.° 1187, fl. 51 v°. Publicado por Vitor Serrio e Manuel
Batoréo, in Garcia Fernandes. Um Pintor do Renascimento Eleitor da Misericérdia de Lisboa,

1998, p. 101.

1% TAN/TT. Céd. n.° 1902. Publicado por Vitor Ribeiro, in A Santa Casa da Misericérdia de
Lisboa. Subsidios para a sua historia, 1498 — 1898: Instituicio, vida historica, estado presente
e seu futuro, 1902, pp. 425-432.

' No caso particular da pintura flamenga temos conhecimento pelas noticias transmitidas
por diversos manuscritos contendo as regras de algumas guildas de pintores que “Le maitre

peintre travaillait donc avec ses apprentis et ses compagnons. Il pouvait aussi collaborer avec d’autres
maitres, régulierement ou a I’occasion; sur un pied d’égalité ou en tant que chef d’enterprise ou march-
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and”. (. Lorne Campbell, «organisation de I'atelier», in Les primitifs flamands et leur temps,

2000, p. 95).

19 Prova da diferenciacio existente no trabalho colectivo é-nos revelado num dos varios
acordos conhecidos onde se estipula contratualmente que um determinado mestre “exécute-
rait de sa main les nus et les parties principales de ’oeuvre”, Esta situacido a que aludimos diz
respeito ao pintor Albert Cornelis (1472-1533), que foi acusado pela guilda de Bruges, no
ano 1517, de nio cumprir o que previamente havia estipulado no contrato de encomenda
(. Lorne Campbell, «L'organisation de I'atelier», in Les primitifs flamands et leur temps, 2000,
p- 96).

" Dalila Rodrigues, «O primeiro ciclo da pintura do renascimento», in Histéria da Arte
Portuguesa. Dir. Paulo Pereira, 3* ed., vol II. Lisboa, 1999, p. 205.



criava estilos de oficina, estilos por assim dizer colectivos, onde os pintores
adoptam processos determinados, segundo as mesmas receitas, conforme
os cdnones ensinados pelos seus mestres”'?
mounsky, “Nestas obras colectivas mais ou menos niveladas, apercebe-
mo-nos por vezes de um certo caracter dissemelhante nos detalhes |...].
Um mestre, nesta época, ndo era em principio mais do que um chefe de
oficina. Os colaboradores geralmente seus alunos, realizavam a obra con-
cebida pelo mestre, e, muitas vezes, tal ou tal entre eles especializavam-
-se na execucdo de detalhes determinados”'?. Luis Manuel Teixeira,

mas, e, acrescentava Jir-

ao estudar, no Ambito da sua Tese de Doutoramento, o retibulo
manuelino da Sé de Viseu, conjugando ja os métodos tradicio-
nais da historia da arte com os métodos laboratoriais, referia que
“nesta complexa organizagdo de trabalho, o exame conjugado do estilo e
da técnica permite-nos destringar as caracteristicas de quatro pintores”™*,
o que desde logo permitiu avangar para a caracterizacio de uma
empreitada onde pela primeira vez se evidencia a destringa entre
uma obra secundiria feita por uma diversificada parceria'’®.

O pintor quinhentista exerceu a sua actividade num regime
que nio se coadunava com o estatuto de oficial mecanico. De
namero bastante restrito, circundavam a corte, da qual obtinham
privilégios, em beneficio préprio e para os seus familiares, ha-
vendo uma evoluc¢io do caricter social medievo, anterior, para um
reconhecimento das suas qualidades criativas e artisticas a partir
dos finais do séc. XV e principios do séc. XVI.

As encomendas que sdo propostas aos pintores sdo feitas pelas
mais altas individualidades da sociedade vigente: o Rei (e restante
Corte), o alto-clero e a nobreza. Estes clientes, ao patrocinarem
as mais diversas obras nas terras pertencentes aos seus dominios,
cumpriram um papel, que nio raras vezes ia para além das suas
posses monetarias, levando-os bastas vezes a contrairem emprésti-
mos financeiros e ao aluguer de rendas futuras, para satistazerem
as entregas das avultadas somas contratualizadas com os pintores.

Quanto a organizagdo e estrutura oficinal dos pintores por-
tugueses dos meados de Quinhentos e como ja foi referido an-
teriormente, a maior parte do estipulado contratualmente, pelos
documentos que nos chegaram, de que sio exemplo: o contra-
to assinado entre o pintor-contratante Cristovio de Figueiredo e a
procurac¢io de adjudica¢io, passada aos seus dois companheiros,
Garcia Fernandes e Gregodrio Lopes, dizem respeito a disposi¢Oes
ora relativas a qualidade dos materiais empregues (tintas, madeiras,
etc.) ou, a ordena¢des de natureza econémica para acertos e qui-
tacdes de contas envolvendo pagamentos de géneros e quantias de
dinheiro, pouco contribuindo para a sua clarificagio.

No tocante a regulamentagio e exercicio dos diversos oficios,
na capital e nas maiores cidades, o governo municipal era exerci-
do pelos vereadores, mas nas cousas grandes e graves, depois de deli-
berarem, deviam convocar toda a verea¢do para que o povo fosse
ouvido. Esta pratica, porém, nio podia ser seguida a risca, pelo
menos nas cidades e vilas importantes, onde se formariam gran-
des ajuntamentos que s6 dificultariam a justica e a rapidez das
resolucdes a tomar. Para obviar a este inconveniente recorreu-se
ao sistema das representacdes delegadas em assembleias cada vez
menos numerosas. Foi desta necessidade que nasceu a “Casa dos
Vinte e Quatro ou assembleia dos deputados dos oficios mecdnicos. Esta
elegia os seus representantes ao Senado da Cdmara, que eram o juiz do
povo, como presidente da Casa, e os procuradores dos mesteres” .

Nos Paises-Baixos, este género de agremiacoes ja existia des-
de ha muito, oriundo das comunas da Idade Média. A Guilda re-
presentava a associacio de varias corporacdes de trabalhadores, de
mercadores ou de artifices. As corporacdes de artifices, exercen-
do os diversos misteres, estavam sujeitos, cada qual, ao seu esta-
tuto e regra'’.

Por ci, nos centros urbanos mais importantes, a fiscalizacio
dos oficios mecanicos suscitava dificuldades de variada indole. A
propria dispersio das oficinas ou logeas pelo labirinto das velhas
ruas, tornaria a missio dos zeladores da camara irdua e defi-
ciente. Pela impossibilidade de procederem a uma vistoria siste-
mitica, esta situagio contribuiu para o arruamento obrigatério
dos oficios. Cada oficio passou a ter a “zona determinada dentro
da cidade, e s6 nesse local os respectivos oficiais poderiam abrir logea™"™®.

A organizagao da Casa dos Vinte e Quatro nio abrangia todos
os oficios manuais existentes, agrupando, nos grandes centros, os
mais importantes pelo niimero e pelo seu caricter de indispen-
sabilidade, havendo lugares em que se deu uma reducio para a
Casa dos Doze sendo no entanto a quantidade o elemento princi-
pal para a qualificac¢do politica do oficio, directamente relacional
com os proveitos contributivos que dai advinham para os cofres
dos governantes.

Verifica-se assim que, quer por razdes econdémicas, ou até, pela
extin¢do de velhos oficios, dando lugar ao desenvolvimento de
outros mais novos, nem todas as profissdes manuais tinham en-
trada na Casa dos Vinte e Quatro. Para além destas modificacdes
estruturais, havia oficios que se encontravam embandeirados,
com a particularidade de alguns serem cabeca de bandeira'"’,
tros anexos ou isolados.

ou-

"2 Myron Malkiel Jirmounsky, Problémes des Primitifs Portugais, 1941, pp. 28-29.
115 Idem, ibidem.

14 Luis Manuel Teixeira, «O Retibulo Manuelino do Altar-Mor da Catedral de Viseu», Lou-
vain: Institut Supérieur d* Archéologie et d Histoire de I'Art, Université Catholique de Lou-
vain, 1989, tese de doutoramento, policopiada, vol. I, p. 261.

15 Tdem, p. 266.

116 Franz-Paul Langhans, As antigas corporagoes dos oficios mecdnicos e a cdmara de Lisboa, 1942, p. 6.

"7 José da Silva Figueiredo, Os Peninsulares nas «Guildas» de Flandres: Bruges e Antuérpia,
1941, p.20 e ss.

18 Idem, p. 4.

%O oficio de pintor estava anexo a bandeira de S. Jorge, como pode ser confirmado pela
carta régia de 27 de Agosto de 1539, re-publicada por Franz-Paul Langhans, e onde se
incluiam entre outros os oficiais batefolhas e douradores. (. Franz-Paul Langhans As Corpo-

ragoes dos Oficios Mecdnicos: Subsidios para a sua Histéria, 1943, pp. 187-189).
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A PINTURA QUINHENTISTA DO CONVENTO DE SANTO ANTONIO DE FERREIRIM

Desde a sua fundacio, por D. Jodo I, em 1384, a Casa dos Vin-
te e Quatro sofreu posteriormente duas grandes reformas com a
denominac¢io de reformas gerais, a primeira por D. Jodo III, em
1539, e a segunda por D. José I, em 1771"%". Houve, contudo, ou-
tras adaptacdes ao longo do tempo, embora de menor amplitude.
A reforma quinhentista em 1572, mandada executar pelo Rei D.
Sebastido, ao Licenciado Duarte Nunes de Ledo, conhecida pelo
titulo de “Livro dos Regimentos dos officiaes macanicos da mui excelente
e sempre leal Cidade de Lix." refromados per ordend¢a do Illustrissimo
Senado della pello L.* Dr." nunez do liam Ano MDLXXII"", que
originou a Unica compilacio dos regimentos, que permite co-
nhecer a forma e organizagdo do trabalho oficinal do séc. XVI.
No capitulo XXXII deste Regimento, relativo aos pintores, esta-
beleceu-se que “No més de Janeiro de cada hu anno os officiaes do officio
dos pintores assi de oleo como de tempera se ajuntardo em huma casa q.
elles para isso ordenarem E os juizes que entdo acabdo co seu escriudo dardo
Juramento dos Santos Evangelhos a todos os que presentes forem que bem e
verdadeiramente sem odio nem affeicdo dee cada hu sua voz a dous officiaes
hu pintor de oleo e outro de tempera que seido Idoneos e pertengentes para
esse anno seruiem de Juizes e Examinadores do dito officio”'??.

Na Regula¢io de 1539 os pintores em Lisboa ainda aparecem
como anexos a Bandeira de S. Jorge, conforme foi referido anterior-
mente, sendo posteriormente expulsos da Casa dos Vinte e Quatro'>.

O Regimento dos Sambladores, Entalhadores e Imagindrios, datado
de 31 de Dezembro de 1549, é bem explicito quanto ao corpo-
rativismo vigente, chamando a aten¢io para que “nenhum pimtor
de quall quer Arte que seja nom tomara nenhuma obra de madeyra de
quall quer sorte E maneira que seja por que em fazendo o tall he gramde
perJuyzo do pouo he o pimtor que o comtrayro fizer paguara 20 cruzados.
Essas sao as pegas dobra que pertemcem haos carpimteiros de magenarya e
se fazem ha sua arte e com sua faramenta”'**.

No séc. XVII os “[pintores] formavam a Irmandade de S. Lucas,
constituida por escritura de 17 de Outubro de 1602. Compromisso confir-
mado em 1609”'% e cuja fundagio e historial tem reminiscéncias
italianas'®.

Pese embora o facto de existir a organiza¢io mencionada an-
teriormente, no campo da pintura, verifica-se que os trabalhos

de encomenda régia, e os provenientes do alto clero, escapavam
ao regime da Casa dos Vinte e Quatro, ou outra estrutura seme-
lhante, dai nio concordarmos com a opinido de Vitor Serrio,
que caracteriza o ambiente de trabalho, referindo-se ao Periodo
manuelino-joanino “[que] ao contrario do que sucede com as guildas
na Flandres, por exemplo, a perduragio de rigidos habitos de trabalho
de obsoleta tradi¢ao medieva, dentro de um espirito anénimo, colectivista
e gremial que s6 com o triunfo do Maneirismo, na segunda metade do

127 pois, sO para nomear

séeculo X V1, sera substancialmente alterado
a que nos preocupa em particular, a encomenda negociada en-
tre o Infante D. Fernando e o pintor Cristovio de Figueiredo,
testemunha um contacto directo entre o comitente da obra,
com gosto proprio, a quem foram mostrados os debuxos dos
futuros retabulos de Ferreirim, os quais seriam aceites, e sobre
a qual foram estipuladas disposi¢des contratuais firmadas numa
escritura publica'®®. Sendo um trabalho que exigia uma relacio
contratual entre o(s) mestres pintores(s) e o comitente, em que
este, preocupado com a qualidade material e artistica da obra,
com a sua eficicia narrativa e emotiva, leva-nos por tal facto a
concluir que o trabalho de artifice se distinguisse, em termos
organizativos, de um trabalho de caricter artistico, como era o
de pintor.

O costume de trabalhar em parcerias, isto é, em associacio
de diversas oficinas de pintores, cuja finalidade era satisfazer as
grandes encomendas, cria estilos de oficina, estilos por assim di-
zer colectivos, onde os pintores adoptam processos determina-
dos, segundo as mesmas receitas, conforme os canones ensinados
pelos seus mestres, e, onde por vezes se torna praticamente im-
possivel discernir modos proprios e, relembre-se que quase nada
sabemos sobre a organizac¢do destas oficinas nem sobre a maneira
como ai se trabalhava, nem sobre o caracter das colabora¢des que
os diversos parceiros prestavam uns aos outros.

Colocada perante o desconhecimento das formas de trabalho,
devido aos escassos estudos que os permitem caracterizar, a his-
toriografia da arte portuguesa, e em particular a que se dedica
ao estudo da pintura quinhentista portuguesa, tem-se inclinado
continuadamente (acrescentamos, repetidamente) para o qualifi-

120 Franz-Paul Langhans, As Corporagoes dos Oficios Mecdnicos: Subsidios para a sua Histdria,
1943, p. 16.

2! Idem, p. 23.

122 Sousa Viterbo, Noticia de alguns pintores portugueses e de outros que, que sendo estrangeiros,
exerceranm a sua arte em Portugal, Imprensa da Universidade, Coimbra, 1911, p. 28.

123 Sobre este assunto .Vitor Serrio, O Maneirismo e o Estatuto Social dos Pintores Portugueses,

1983, p. 74 e ss.

12+ Franz-Paul Langhans, As Corporagoes dos Oficios Mecanicos: Subsidios para a sua Histdria,
1943, p. 465.

' Idem, p. 477.
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.Vitor Serrao, O Maneirismo e o Estatuto Social dos Pintores Portugueses, 1983, p. 155 e ss.

127 Vitor Serrdo, Histéria da Arte em Portugal. O Renascimento e o Maneirismo (1500-1620),
2002, p. 79.
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128 Este manuscrito € o primeiro de dois, relativos a empreitada oficinal ocorrida nos anos de
1533/34, para o Convento de Ferreirim e, foi tornado puablico pelo Dr.Vergilio Correia em
1928 na sua obra, Pintores Portugueses dos séculos X1V e XVI, Coimbra, pp. 29-31. A segunda
referéncia documental relativa a obra de pintura para a igreja de Ferreirim, surge passados
cinco meses da assinatura da escritura anterior, no dia 21 de Abril de 1534, pela procuracio
que o pintor Cristovio de Figueiredo passa na cidade de Lamego a Gregorio Lopes e Garcia
Fernandes, pintores, pera que por elle e em seu nome posa receber ¢ arecadar e a sua mao auer todo ho
dinheiro que elle e ho dito gracia frz e gregério Lopez pimtor delRey tem pimtados e pimtam em esta
cidade ao Imfamte e ao Snnor bpo e a outras pesoas e péra o moesteiro de Ferreirim. A envolvéncia
destes trés pintores nesta empreitada (embora tenha sido considerada pela critica, mais activa
a incumbéncia dos pintores Gregdrio Lopes e Garcia Fernandes), para o Convento de Ferrei-
rim, levou a historiografia da arte portuguesa a apelida-los por Mestres de Ferreirim designagio
que ainda hoje se mantém para distinguir, atribuir e relacionar um vasto leque de trabalhos de
pintura, cujas afinidades, sobretudo de caricter estilistico se aproximam do género da triade
que se associou na altura em Ferreirim.



car por uma homogeneidade e nivelamento de processos, com o
qual nio concordamos. Sem ter em conta as condi¢des de pro-
du¢io das oficinas, a analise do trabalho saido de uma tGnica ou
aquele que é oriundo de varias, operantes em regime de parceria,
muito dificilmente poderemos percepcionar, por exemplo, se 0s
modelos das oficinas de origem adoptam ou nio, esse hipotético
e suposto nivelamento de processos criativos.

IL.IIl As encomendas de retabulos pintados
na regiao lamecense

A documenta¢io conhecida relativamente ao tema anunciado em
epigrafe ¢ escassa'”’. Os encomendadores eram normalmente pessoas
pertencentes as classes de mais elevado estatuto social e econdémi-
co. A cabeca, os membros pertencentes 3 Corte: o Rei, a Rainha
e restante familia real; seguia-se-lhes o alto Clero em que muitos
dos seus membros detinham responsabilidades e func¢des que se re-
partiam quer por fungdes civis, quer por responsabilidades clericais,
referimo-nos a figura do fidalgo, ajudante e auxiliar do Rei, que
simultaneamente, era alto dignitario eclesiastico. A maneira como
estas duas classes em particular, exerciam o poder, ao desenvolverem
novas obras e ao promoverem a reforma de outras, levou a histo-
riografia da arte portuguesa a conoti-los como patrocinadores ou
mecenas artisticos”". No caso em apreco, a encomenda de Ferreirim
¢ uma campanha mecenitica da familia real, promovida pelo Infante
D. Fernando, filho do falecido Rei D. Manuel 1.

Nos raros contratos que nos chegaram é possivel reconhecer as
preocupag¢des destes encomendadores relativamente as obras con-
fiadas para satisfacio das mais diversas ac¢des mecenaticas. O me-
cenas teve sobre o pintor e, consequentemente sobre a sua obra,
um peso consideravel, fosse ao nivel da defini¢cdo de contetdos
tematicos e iconograficos, fosse ao nivel da propria materialidade
da obra, mais concretamente da pintura.

As formas, dimensdes, os emolduramentos, bem como os ma-
teriais a utilizar (madeiras dos suportes e da estrutura em talha,
a qualidade dos pigmentos, especificamente do ouro e do azul,
além dos pontos onde esses materiais deveriam ser aplicados) che-
gam a ser estipulados pelo encomendador em clausulas contratu-
ais precisas, como veremos mais adiante'".

Remonta ao ano de 1497, a mais antiga noticia envolvendo a
diocese de Lamego e a casa de Marialva'*, chefiada pelo 4° Con-
de, D. Francisco Coutinho, Marechal do Reino'*.

2 Em comunicacio ao Congresso Peninsular de Historia da Arte, o Professor Vitor Serrio
considerava que “O mecenato artistico do Renascimento portugués continua ainda por estudar em toda a
extensdo daqueles que foram os seus protagonistas”. A escassa base documental coeva criteriosamente
analisada, relacionada com a maioria das empreitadas artisticas e, sobretudo a quantidade dos
fundos que se encontram ainda por revelar, estio na base deste manifesto desencanto (. Vitor
Serrio, «O bispo D. Fernando de Meneses Coutinho, um mecenas do Renascimento na diocese
de Lamego» in Propaganda & Poder. Congresso Peninsular de Histéria da Arte, 1999, p. 259).

130 Desde a subida ao trono de D. Manuel I que as circunstincias de prosperidade econémica e
acalmia militar no territério continental juntamente com os diversos consorcios entre casas reais,
propiciaram o aparecimento da figura protectora das diversas artes e neste contexto em particu-
lar: 0 mecenas régio. No caso especifico da pintura quinhentista a importancia social da familia
real e do alto clero foi assegurada na maior parte dos casos pela sua inclusio na forma retractada
em determinados painéis ou pela representagio de um ou outro motivo de heraldica familiar
na estrutura retabular. Embora seja reconhecida a possibilidade de outras classes sociais terem
também desempenhado o papel de encomendadores e compradores, como foi o caso da maioria das
classes senhoriais ou dos feitores e homens de negdcios da altura, cabe aqui distinguir a encormenda
de iniciativa régia e mecendtica que resultou no incremento e na renovagio de novos figurinos
artisticos e cujo papel deve ser atribuido a um naimero bastante restrito, onde se incluem os
membros reais, alguns, bispos e pouquissimos membros da sociedade civil.

P Servem como testemunho do que afirmamos, os contratos de Ferreirim e de Valdigem. O
primeiro revela por parte do comitente, o Infante D. Fernando, de entre outras, preocupagdes
quanto a qualidade das tintas utilizadas: em quais rostos, roupas, campos, paisagens e arvoredos

ficaram estipulados em contrato como garante de uma elevada qualidade, tanto o azul como o
ouro empregue. No segundo contrato, realizado em casa do bispo de Lamego (D. Fernando de
Meneses Coutinho e Vasconcelos), o Protonotario da diocese, D. Prior Gongalves, estipula que
ele proprio seja representado de joelhos com seu manto preto, muito bem tirado pelo natural
com a sua calva, exigindo as suas armas pintadas no sacririo e na banqueta do altar, da sua igreja
em Valdigem.

"2 A casa de Marialva teve inicio no reinado de D. Duarte (1433-1438), ocupando o posto de

Marechal do Reino, Vasco Fernandes Coutinho, 1° Conde de Marialva, (. Luis Caetano de
Lima, Geografia histérica de todos os estados soberanos da Europa, 1734/36, p. 456). No ano de 1492,
o Rei DJoio II (1481-1495), nomeia bispo de Lamego, D. Fernando Coutinho, natural de
Montemor-o-Velho, Coimbra, filho de Jodo da Silva, quarto senhor de Vagos, e de sua mulher
D. Branca Coutinho, ambos de familias ilustrissimas. O seu pontificado decorreria até ao ano de
1502. Numa causa que opds o bispado por si regido, sobre o dominio do padroado da igreja de
S. Paio de Caria, a0 Conde de Marialva, Marechal do Reino, foi a sentenca favoravel ao bispo,
verificando-se dai por diante alguma rivalidade entre a diocese e a casa dos Marialva (. Joaquim
de Azevedo, Histéria Ecclesiastica da Cidade e Bispado de Lamego, 1877, pp. 69-70).

133 Este Oficio de Marechal do Reino era um dos mais importantes em termos de hierarquia
militar, apenas suplantado pelo de Condestavel. Estava este cargo na casa dos Coutinhos pelo
menos desde 1398, sendo o seu primeiro representante Gongalo Vaz, ou Vasques, Coutinho
que o exerceu no reinado de D.Jodo I e nos primeiros anos do de D. Duarte (. Luis Caetano de
Lima, Geografia histérica de todos os estados soberanos da Europa, 1734/36, pp. 454-456).
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A PINTURA QUINHENTISTA DO CONVENTO DE SANTO ANTONIO DE FERREIRIM

No ano de 1502, o entio Pontifice de Lamego D. Fernando Cou-
tinho'*, e, com a anuéncia do Rei D. Manuel I, troca de bispado
com D. Joio Camelo da Silva de Madureira, indo o primeiro go-
vernar o bispado do Algarve, fundando em Tavira o Mosteiro de
S. Bernardo e nas vilas de Lagos, Cabo de S. Vicente, Faro e Silves,
quatro Mosteiros dos Capuchos, vindo a falecer no ano de 1535.

O segundo, D. Joio de Madureira, foi um dos poucos que
se encontrava na vila de Lagos quando se deu a morte do Rei
D. Jodo II, em 1495. A pedido do falecido monarca, D. Jodo de
Madureira entrou na Sé de Lamego disposto a cumprir as obriga-
¢oes de um prelado verdadeiramente exemplar, distinguindo-se
por “mandar executar um _formoso retabulo na capella-mor da sua Sé de
Lamego e muitas obras”?*. Este retibulo contratado com o pintor
visiense Vasco Fernandes em 7 de Maio de 1506'°, conteria ini-
cialmente 14 pinturas, nimero posteriormente ampliado para 20
num segundo contrato lavrado em 20 de Setembro do mesmo
ano. De acordo com as novas clausulas o retibulo continuava a
ter trés corpos, o central sobre a banqueta do altar-mor contendo
duas pinturas sobrepostas enquanto os laterais aumentavam de
quatro para seis o nimero de cenas dispostas e organizadas em
37 enquadradas pela respectiva talha “dou-
rada do dito ouro e de boo azul fino homde pertemeer”'®.

Do aludido retabulo, de um total de 20, restam apenas 5 tabuas
executadas em madeira de carvalho, isto é “Toda a dita magonaria
q emtrar na dita obra fora dos pillares serd de boordo de frandes”** como
estipulava o contrato’, actualmente pertencentes ao acervo de
pintura do Museu de Lamego (ML), Criagao dos Animais (174,0 x
92 cm, n.° Inv.° 14, ML), Anunciagao (173,0 x 92,0 cm, n.° Inv.°
15, ML), Visitagao (177,0 x 93,0 cm, n.° Inv.® 16, ML), Circuncisdo
(177,0 x 96,0 ¢cm, n.° Inv.° 17, ML) e Apresentagiao do Menino no
Templo (183,0 x 101,0 cm, n.° Inv.® 18, ML).

Em 12 de Junho de 1510, faltando dinheiro para algumas
pinturas e douramento do retibulo, D. Francisco Coutinho, 4°
Conde de Marialva e Marechal do Reino, abonava a quantia de
100 muil réis, aumentada ainda nesse ano em mais 20 mil réis, so-

trés fiadas sobrepostas

mando um total de 120 mil réis'*!. A quitacio da divida contraida
seria feita a 14 de Setembro desse ano de 1510, perante o feitor do
Conde, Francisco Gouveia'*?. As obras do retibulo-mor, contra-
tadas entre o pintor Vasco Fernandes e o Bispo D. Joio Camelo
de Madureira, s6 viriam a ficar concluidas a 14 de Junho de 1511,
fazendo-se nesta data, acerto de contas, ficando o Bispo com um
saldo devedor para o pintor Vasco Fernandes. D. Joio viria a fa-
lecer em 1513 sem conseguir saldar esta divida.

No segundo semestre de 1513, a 26 de Agosto, o Rel
D. Manuel I nomeia, como sucessor de D. Joio de Madureira,
D. Fernando de Meneses Coutinho e Vasconcelos, seusobrinho, que
havia tido por mestre D. Diogo Ortiz de Vilhegas, Bispo de Viseu.
Coube, pouco tempo ap6s o inicio do seu governo, a D. Fernando
de Meneses Coutinho e Vasconcelos saldar a divida contraida
pelo seu antecessor, o que viria a acontecer a 25 de Julho de
1515, pelo pagamento de 40 mil reis brancos e as rendas da terca
da igreja de Almendra'®. A sua ac¢io estendeu-se por diversas
artes, desde a decoracdo em pintura mural de indmeras igrejas
transmontanas, a construcio do coro alto da sua Sé, a edificacio
de novos claustros, a aquisi¢io de seis tapegarias flamengas, ainda
existentes no actual Museu de Lamego, entre os mais diversos
programas de pintura retabular para igrejas de sua jurisdicio, do
qual se destaca o retabulo para a igreja de Valdigem, de que se co-
nhece o contrato, publicado também por Vergilio Correia, mas
cuja pintura nio chegou até aos nossos dias'**.

As relagdes entre o entio bispo de Lamego D. Fernando e o
seu homoénimo Conde de Marialva supostamente devem ter sido
reforcadas desde o empréstimo de dinheiro efectuado anterior-
mente para saldar as dividas ao pintor Vasco Fernandes, a avaliar
pela decisdo e autorizagio feita pelo bispo, as pretensoes do con-
de, em 1516, de mandar erigir uma capela no interior da S¢, cujos
trabalhos do fecho da abdbada se efectuavam na altura, “o Senhor
Conde de maryalva me fez ora saber como ele queria fazer nesta igreja
hua capella (...) muyto vos encomendo que ho ayaes assy por bem e se faca
nesta parte o que o senhor conde quer”™.

134 Este prelado, D. Fernando Coutinho, nio deve ser confundido com os seus homénimos
(Francisco Coutinho, 4° Conde de Marialva, ou Fernando Coutinho e Vasconcelos, Bispo
na Diocese de Lamego entre os anos 14 a 40 de Quinhentos). Aquele a que nos referimos,
D. Fernando Coutinho, foi nomeado bispo para a cidade de Lamego em 1492, pelo Rei D.
Jodo II, cargo que ocupou até ao ano de 1502 (. Joaquim de Azevedo, Histéria Ecclesiastica da
Cidade e Bispado de Lamego, 1877, p. 69).

1% Joaquim de Azevedo, Histdria Ecclesiastica da Cidade e Bispado de Lamego, 1877, p. 70.

13 Este retabulo foi encomendado por D. Joio de Madureira e nio por D. Francisco Cou-
tinho, como certamente por lapso, escreveu Dalila Rodrigues no volume II da Histéria da
Arte Portuguesa. A pintura no periodo manuelino, 1999, 3* ed., pp. 201-202.

7 Quer o documento relativo ao primeiro contrato, que previa 14 painéis, de 7 de Maio
de 1506, quer o segundo contrato, que amplia a empreitada para 20, datado de 4 de Setem-
bro do mesmo ano, foram tornados publicos por Vergilio Correia, Vasco Fernandes Mestre do
Retdbulo da Sé de Lamego, Coimbra, 1924.

3 Vergilio Correia, Vasco Fernandes Mestre do Retdbulo da Sé de Lamego, Coimbra, 1924, p. 100.
19 Idem, p. 101.

140 Cabe esclarecer a propésito que quanto a qualidade da madeira utilizada, Dalila Rodrigues

faga alusio de que Vasco Fernandes Parece ter-se alheado das exigéncias iniciais, relativamente a
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qualidade da madeira exigida sugerindo a autora que a madeira empregue tenha sido o castanho
e nio o carvalho como o contrato obriga (. Grdo Vasco e a pintura do Renascimento, 1992, pp.
114-133 e Historia da Arte Portuguesa, 3* ed., 1999, p. 202). Deduzimos que Dalila Rodrigues,
tenha sido induzida em erro, originado pela descricio de Reinaldo dos Santos, inscrita no
Catalogo-Guia da Exposi¢io de Os Primitivos Portugueses, onde e, ainda na 3* ed, publicada em
1958, pp. 14-15, é referido que o poliptico da Sé de Lamego é em madeira de castanho.
Recordamos que, quanto a esta questio, Jacqueline Marette afirmou especificamente que
“Le Portugal presente I” exemple remarquable d’un panneau de chéne d’une seule venue mesurant 1700
x 850 x 40 mm”, referindo-se ao painel da Criagao dos Animais de Vasco Fernandes (. Jacqueline
Marette, Connaissance des primitifs par I"étude du bois, du Xlle au XVlIe siécle, Paris, Centre Na-
tional de la Recherche Scientifique (CNRS), 1961, p. 111).

" Vergilio Correia, Vasco Fernandes mestre do retdbulo da Sé de Lamego, 1924, pp. 114-115.

142

Idem, p. 116.
" Idem, pp. 117-118.

'* Sobre a completa e pormenorizada ac¢io mecenitica do Bispo D. Fernando de Meneses
Coutinho e Vasconcelos, vejam-se as actas da conferéncia proferida pelo Professor Vitor Ser-
rio, «O bispo D. Fernando de Meneses Coutinho, um mecenas do Renascimento na diocese
de Lamego», in Propaganda e Poder. Congresso Peninsular de Histéria da Arte, 1999, pp. 259-283.



Foi esta capela erigida na Catedral, alusiva a Santa Catarina.
Em 1525", por bula do Papa Adriano VI foi criada a dignida-
de de arcipreste na Sé de Lamego, cujo padroado pretendeu o
Conde de Marialva, D. Fernando Coutinho, ao qual se opos o
cabido, apoiado nesta causa, pelo Bispo D. Fernando de Meneses
Coutinho e Vasconcelos. O Conde de Marialva sustentava o seu
direito para nomear o seu capelio no posto de arcipreste, por
ser Morgado de Medelo e administrador da dita capela de Santa
Catarina, e para o qual se dispunha a pagar renda para o arci-
prestado. A sentenca foi desfavoravel ao Conde, por este niao dar
renda bastante'"’.

Esta terd sido, porventura, uma das razdes que estiveram na ori-
gem da tomada de decisio de D. Fernando Coutinho, Conde de
Marialva, de mandar erguer nos arredores da cidade de Lamego, no
sitio de Ferreirim, um Convento franciscano e de ai se fazer sepultar.

Decorrendo o ano de 1525 o Conde nos seus pacos de San-
tarém faz a doacdo do sitio onde se deveria instalar o Convento
de Ferreirim. Em 1527", nos seus pacos da Azinhaga, no Riba-
tejo, a area doada anteriormente é aumentada, ficando imposta
a condi¢io de nio se demolir uma antiga torre ali existente, em
memodria dos seus antepassados. D. Fernando Coutinho, 4° Conde
de Marialva, morre em 1532 sem ver o seu Convento acabado.
A confirmacio da data do seu falecimento é atestada por um ma-
nuscrito de autoria de Rui Fernandes como tendo ocorrido nos
anos de 1531/32"".

Particularmente importante é a antiga introdugdo da obra, re-
velada no manuscrito original®®* “Descripcdo do Terreno em roda da
cidade de Lamego duas léguas; Suas produgoes, e outras cousas notaveis:
dirigidas ao Sr. D. Fernando, Bispo da dita Cidade, Primo de El Rei,
e seu Capelldo Mor; e feita por Rui Fernandes, Cidaddo da mesma Ci-
dade, e Tratador das lonas e bordados de El Rei, no anno de 1531 para
15327153

Sendo uma obra dirigida ao Bispo, é visivel uma relativa con-
corréncia entre o Bispo e o Conde referida explicitamente numa
das passagens da descri¢io “Este castelo tem uma forte torre da mena-

gem. No meio desta torre esta uma muifto_formosa janela de assento que o
Conde de Marialva mandou fazer e vindo El Rei Dom Jodo, que Deus
tem [D. Jodo II], a esta cidade [Lamego| o Conde lhe perguntou que pa-
recia a Sua Alteza daquela janela. El Rei lhe respondeu que mais soubera
quem a mandara abrir, que quem a abrira”**, dando a entender que
houvera alguma imodéstia por parte do patrocinador da obra.

Mas a descri¢io de Rui Fernandes é muito mais importante
que estas rivalidades patenteadas no texto, permitindo-nos saber,
entre outras, as possessdes territoriais por ele mantidas na area
abrangente a cidade e nos seus arredores.

Para além do Couto da Sé porque é dos bispos, onde vivem os
conegos e beneficiados e outras nobres pessoas, onde estio os Pacos
de Vossa Senhoria, pertencentes ao clero, tem para uma parte um
muito formoso castelo em que o infante Dom Fernando tem o seu
alcaide-mor desta cidade, no interior do qual estava a dita janela
de assento mandada construir, pelo sogro do infante, o Conde de
Marialva, provavelmente ja falecido na altura desta descrigio.

Assim e em resumo, para além do Bispo D. Fernando de Me-
neses Coutinho e Vasconcelos, com o engrandecimento da sua
Catedral e o custeio de obras pelas terras e lugares do cabido,
onde foram mandadas erigir varias capelas com seus retibulos,
(como Valdigem, Freixeda do Torrio, Malpartida, Aldeia da
Ponte e Almendra), tiveram também um papel importante: o
Conde de Marialva ao patrocinar a constru¢io do Convento de
Ferreirim, doado posteriormente aos frades de S. Francisco, ca-
bendo a responsabilidade de encomenda dos retidbulos de pintura
ao Infante D. Fernando, seu genro, ¢ a provisio de muitas alfaias
a sua esposa D. Brites. O proprio Rei D. Jodo III nos Mosteiros
de Salzedas e de Sio Joio de Tarouca, que lhe pertenciam juris-
dicionalmente, vai apadrinhar e custear os retabulos que conti-
nham as ainda subsistentes pinturas quinhentistas.

Ao contrario do afirmado por Vitor Serrio'®, a pintura reta-
bular feita no Convento de Ferreirim nio foi patrocinada pelo
Bispo D. Fernando de Meneses Coutinho e Vasconcelos, a al-
tura Bispo de Lamego, mas sim pelo seu homoénimo o Infante

5 A transcri¢io completa deste documento pode ser conferido na Tese de Doutoramento

de Dalila Rodrigues, «Modos de Expressio na Pintura Portuguesa: O processo criativo de
Vasco Fernandes (1500-1542)», 2000, p. 242.

14 Joaquim de Azevedo, Histéria Ecclesiastica da Cidade e Bispado de Lamego, 1877, p. 264.
47 1dem, ibidem.

¥ Fernando da Soledade, Historia serdfica chronoldgica de S.Francisco da provincia de Portugal,

vol. 4, p. 264.
149 Idem, pp. 264-265.
150 Tdem, ibidem.

1A obra tem por titulo Descrigio do terreno ao redor de Lamego duas léguas e foi escrita por
Rui Fernandes que se intitula cidadio de Lamego, tratador de lonas e bordados del Rei N. S. e,
dela retiramos entre outras a informacio de que dentro da cerca estao uns muito _fornosos pagos
caidos. Foram do Conde Marialva, o que permite inferir que na data de conclusio desta
crénica manuscrita, o conde de Marialva, D. Fernando Coutinho, ja era falecido. Este raro
manuscrito quinhentista, cuja edi¢io critica e actualizada, foi publicada recentemente em

2001, pelo investigador Améindio Morais Barros, e da qual nos servimos para a nossa tese,
foi tornada publica pela Academia Real das Ciéncias em 1824. Essa impressio feita pela
Academia, teve como referéncia, de acordo com o mesmo investigador, o texto original
pertencente a Biblioteca do Visconde de Balsemio (. Rui Fernandes, Descricao do terreno ao
redor de Lamego duas léguas, Porto, 2001).

12 A edicio que utilizimos desta obra, de 2001, como ja citimos anteriormente, ¢ uma
fonte historica que teve como referencia o manuscristo original pertencente a biblioteca
particular do Visconde de Balsemio, devendo, por isso, nio ser considerada uma fonte
primaria, mas sim secundaria.

1% Rui Fernandes, Descrigio do terreno ao redor de Lamego duas léguas, edicio critica de Aman-
dio Morais Barros, 2001, p. 12.

%4 1dem, ibidem.

% Vitor Serrio, «O bispo D. Fernando de Meneses Coutinho, um mecenas do Renasci-
mento na diocese de Lamego», in Propaganda e Poder. Congresso Peninsular de Histéria da Arte,
1999, p. 271.
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D. Fernando, filho de El Rei D. Manuel I, e, portanto, irmio de
D. Jodo III, genro dos Condes de Marialva (D. Fernando Couti-
nho e sua esposa D. Brites) como se pode conferir pelo documen-
to relativo a encomenda feita entre o proprio e o pintor Cristovio
de Figueiredo.

Devera ser também relativizada a ac¢io promovida pelo Car-
deal-Infante D. Afonso'® por terras lamecenses envolvendo os
pintores Cristovao de Figueiredo e seus parceiros'™’, pois a descri-
¢io de Rui Fernandes, bastante pormenorizada, nio se refere ao
Cardeal-Infante D. Afonso como possuindo qualquer proprieda-
de ou interesses na regido de Lamego, havendo sim, a meia légua
de Lamego a aldeia de Balsemao, pertencente ao Bispo do Porto,
D. Afonso'®.

Em 1540, o entio promovido ao cargo eclesiastico de arcebis-
po D. Fernando de Meneses Coutinho e Vasconcelos assume os
destinos da Sé Catedral em Lisboa, promovendo inmeras refor-
mas, decorando virias capelas e claustros, até ao ano de 1560"’.

Por tltimo, registe-se em particular, o facto de o comprador
das tabuas para o Convento de Ferreirim, o Infante D. Fernan-
do, ter solicitado ja no reinado do seu irmio, D. Jodo III, a en-
comenda em iluminura'® da arvore genealdgica, desde Noé até
seu Pai (o Rei D. Manuel I), ao melhor iluminador que havia na
Europa, per nome Simio'®!, morador em Bruges, no condado da
Flandres'®. O nome do Infante D. Fernando surge com alguma
frequéncia associado ao “Livro de Horas da Rainha D. Catarina”,
sua cunhada, ja que permanece a davida se de facto, este lhe tera
pertencido, e tenha, apds o ano de 1534 (data do seu 6bito) ficado
a guarda de D. Catarina'®.

15 Deste Cardeal-Infante, assim como de seu irmio, o Infante D. Fernando, Francisco de

Holanda tera tido o patrocinio para se deslocar a Italia, pois a eles se lhes refere numa das
passagens da Pintura Antiga, “Mas neste lugar seja-me a mim licito dizer como eu fui o primeiro
que neste Reino [de Portugal| louvei e apregoei ser perfeita a antiguidade, e nao haver outro primor
nas obras, e isto em tempo que todos quase queriam zombar disso, sendo eu mogo e servindo ao Infante
Dom Fernando e ao serenissimo Cardeal Dom Afonso meu senhor” (. Francisco de Holanda, Da
Pintura Antiga, Lisboa, 1984, p. 41).

157 Vitor Serrio, «O bispo D. Fernando de Meneses Coutinho, um mecenas do Renasci-
mento na diocese de Lamego», in Propaganda e Poder. Congresso Peninsular de Historia da Arte,
1999, p. 272.

158 Rui Fernandes, Descrigio do terreno ao redor de Lamego duas léguas, edicio critica de Aman-
dio Morais Barros, 2001, p. 52.

"% Em 1516, ja D. Fernando de Meneses Coutinho e Vasconcelos tinha sido pelo seu tio, o
Rei D. Manuel I, nomeado Capelio-mor, cargo que ocuparia nos dois reinados seguintes,
com D. Jodo IIT e D. Sebastido, respectivamente. Sucedeu em 1540, ao Cardeal-Infante D.
Afonso, sendo designado Arcebispo de Lisboa e, ocupado os cargos de Inquisidor geral e
primeiro-ministro da Mesa de Consciéncia e Ordens. O bispo D. Fernando viria a falecer
no dia 7 de Janeiro de 1564, sendo sepultado na capela-mor da Sé de Lisboa (. Joaquim de
Azevedo, Historia Ecclesiastica da cidade e bispado de Lamego, 1877, pp. 71-73).
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1% Desta obra, encontram-se actualmente na British Library de Londres treze folios de per-
gaminho, com a designacio de Portuguese Drawings com as dimensoes de 55,9 x 39,4 cm,
referenciado como o “Livro da Genealogia”, encomendado a Simio Bening com desenhos
preparatérios de Anténio de Holanda, e nio atribuido exclusivamente ao iluminador An-
ténio de Holanda como por lapso Ana Maria Alves escreveu (. Ana Maria Alves, Iconologia
do Poder Real no Periodo Manuelino: A procura de uma linguagem perdida, INCM, 1985, p. 104)

'l Este iluminador, Simon Bening (c.1483-1561), nascido na cidade de Gand, foi consi-

derado o iluminador mais importante dos Paises-Baixos meridionais do século XVI, e viria
a falecer na cidade de Bruges onde desenvolveria a maior parte da sua actividade artistica.

12 José Silvestre Ribeiro, Historia dos estabelicimentos scientificos litterarios ¢ artisticos de Portugal

nos successivos reinados da monarchia, 1914, pp.79-80.

195 Alguns investigadores associam actuamente este “Livro de Horas” (n°® Inv. © 13 Ilum. /

Livro de Horas, hoje 4 guarda do MNAA, em Lisboa) ao Infante D. Fernando, mas ainda
permanece a davida quanto ao seu legitimo proprietirio. Vejam-se os estudos de Ana Ma-
ria Alves, Iconologia do Poder Real no Perfodo Manuelino: A procura de uma linguagem perdida,
Imprensa Nacional Casa da Moeda (INCM), 1985, p. 16, nota 4; e de Francisco Pato de
Macedo, «As Obras de arte importadas da Flandres e do Norte da Europa: Simio Bening»
in No tempo das Feitorias. A arte portuguesa na época dos descobrimentos, 1992, pp. 158-159.



1]
OFICINAS.

DA PARCERIA AO NIVELAMENTO

DE PROCESSOS CRIATIVOS

lll.I A pintura antiga no Convento de Ferreirim. Das origens a actualidade

A referéncia impressa'® mais antiga que se conhece acerca do

Convento de Ferreirim deve-se a Frei Fernando da Soledade
(1673—1737), da Ordem dos Frades Menores, na sua Histéria serd-
fica editada no ano de 1709'%>.

Da descrigio feita por Frei Fernando da Soledade, retiramos
a responsabilidade da edifica¢io do Convento de Ferreirim: ela
pertence ao Conde D. Francisco Coutinho e a sua mulher D.
Brites de Menezes que, pela grande devocio a Santo Anténio, se
tornaria no patrono e titular do referido Convento. A doagio do
local para o inicio da realizacio das obras de construg¢io ocorreu
a 28 de Janeiro do ano de 1525, sendo a escritura da doacio lavra-
da a 8 de Outubro de 1527 no palacio do Conde na vila da Azi-
nhaga, distrito de Santarém. O Conde D. Francisco Coutinho ja
era falecido no ano de 1532 quando as obras ainda nio estavam
concluidas, cabendo a vitiva, D. Brites de Menezes, a conclusio
das mesmas, assim como a provisio de todas as alfaias, ornamen-
tos e pecas em prata para o culto divino. Nio lhes faz referéncia,
na sua cronica, Frei Fernando da Soledade, mas as obras deve-
riam estar concluidas pelos meados do ano seguinte de 1533'%.

Nesse ano, a 27 de Novembro, foi celebrado com o pintor do
Cardeal-Infante D. Afonso, Cristoévio de Figueiredo, e o Infan-
te D. Fernando (ambos irmios do Infante D. Henrique), casado
com D. Guiomar desde 1530 (herdeira de D. Francisco Coutinho
e de D. Brites), um contrato para a execu¢io dos trés retabulos
para o Convento franciscano de Ferreirim.

A feitura dos retabulos s6 alguns meses mais tarde, a 22 de
Abril de 1534, seria adjudicada por Cristévao de Figueiredo aos
seus parceiros de oficio: Gregodrio Lopes e Garcia Fernandes.

Por razdes que, estamos em crer, deverdo estar relacionadas
com a sua doenca, agravada pela morte da sua recém-nascida
filha'®’, o Infante D. Fernando viria a falecer com 27 anos de
idade'®, e D. Guiomar faleceria passado pouco tempo, a 9 de
Dezembro do mesmo ano de 1534, sem deixar descendéncia.

Pelas disposi¢Oes inscritas no contrato (se a obra se tivesse ini-
ciado exactamente a 22 de Abril, deveria estar acabada passados
oito meses, isto ¢, a 22 de Dezembro desse ano de 1534), deduzi-
mos que a obra de pintura, com sua respectiva marcenaria, guar-
da pod, remates, colunas, pilastras e coroamentos, deveria estar
acabada em finais desse ano ou, quando muito, em principios do
ano seguinte de 1535.

Assim, deverio ter permanecido os trés retabulos assentes con-
forme o estipulado: ho Retavollo do altar-mor de Samto Amtonio e
sam frco e martires de maroquos. E os dous Retavolos do cruzeiro hum
da estoria de Jhus e ouutro da emvocacd e das estoreas de nosa S.ora, até
a0 ano de 1702.

Em 1702, por testamento da altima Condessa de Marialva, e
para dar cumprimento ao que mandara escrever a viava D. Brites,
falecida a 20 de Maio de 1538, foram os rendimentos do velho
Convento aplicados na sua propria restruturacio “Com elles se
redificou quasi toda depois do anno de mil & settecentos & dous, & a sua
Capella mor he hoje huma das boas pessas, que tem a nossa Provincia,
assim no culto, como na perfeicio”*’, foram reedificados novos edi-
ficios (cozinha, dormitério, casas da portaria, claustro, etc.) foi
levantada nova igreja com nova capela-mor'”’, somente ficando
de pé a antiga torre mandada erigir em memoria perpétua de
notdveis antepassados'.

1% Relativamente as duas fontes documentais manuscritas e conhecidas sobre a obra da
pintura retabular quinhentista do convento franciscano de Ferreirim demos conhecimento
no ponto ILI Elementos para uma biografia dos Mestres de Ferreirim.

165

Fernando da Soledade, Histéria serdfica chronolégica de S. Francisco da provincia de Portugal,
em cujo volume IV, sdo referidos os seus progressos em tempo de sessenta & oyto annos do
de mil & quinhentos & hum até o de mil & quinhentos & sessenta & oyto.

1% A propésito da publicagio recente, da responsabilidade do Instituto Portugués do Pat-

riménio Arquitectoénico e Arqueoldgico (IPPAR), Estudos. Patriménio. Intervengoes en conjuntos
mondsticos de 2002, em artigo intitulado «O convento franciscano de Santo Antonio de Ferreirim e o
seu desconhecido claustro», pp. 146-155, parece-nos necessario esclarecer o seguinte: defendem
os autores que a ‘“planta do templo, apesar das alteragoes posteriores segue um esquema limitado a
articulagio de um corpo de nave tinica, sem transepto”. De facto esta argumentagio analitica estd
de acordo com as obras de remodelagio iniciadas em 1702, mas nio pode ser aplicada a
primitiva estrutura quinhentista do Convento, de planta cruciforme;a encomenda de pintura,
feita pelo Infante D. Fernando ao pintor Cristovio de Figueiredo, prevé a elabora¢io de um
retabulo de pintura para o altar-mor e dois outros para o cruzeiro do antigo transepto (em

nossa opiniao) saliente, pois ainda hoje é visivel a silharia da parede de um dos seus bragos,
designadamente, o esquerdo, reaproveitado entretanto para sacristia da igreja.

17 Em Outubro de 1534 faleceu D. Luisa. Na altura era a Gnica filha do casal, pois em

Agosto desse ano tinha falecido o seu primeiro filho.

198O falecimento do Infante D. Fernando ocorreu no dia 7 de Novembro de 1534, na
mesma vila de Abrantes onde havia nascido a 5 de Junho de 1507.

1 Fernando da Soledade, Historia serdfica chronolégica de S. Francisco da provincia de Portugal,

vol. IV, 1709, p. 265.

"Em 1923, foi publicado pelo Dr.Vergilio Correia, em monografia intitulada Artistas de
Lamego, Coimbra, Imprensa da Universidade, um extenso rol documental relativo a estas
obras que, de acordo com as datas transcritas, se desenrolaram entre os anos de 1702 a 1717.

7" De acordo com a crénica serafica de Frei Fernando da Soledade, o titulo de condes de Mar-
ialva iniciou-se com D.Vasco Coutinho, 1° conde desta casa, Marechal do Reino, no reinado
de D. Duarte (1433-1438), e numerosas vezes referido na Crénica de Duarte Nunes de Ledo.
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E particularmente importante a visita que Frei Fernando da Sole-
dade lhe fez, pouco antes de ser impressa a sua Cronica Serafica,
de 1709. Falando sobre o adorno da nova capela-mor, que terd
sido dos primeiros compartimentos a ser renovado, pois ja estava
pronta antes da impressio desta crdnica, dizia “He espagosa, &
ricamente adornada de quadros, q representao os mysterios da vida, mor-
te, Ressurey¢ao de Christo, & Assumpgao da Senhora com tdo elegante
primot, q assombrad aos engenhos mais insignes na arte pictérica. Nos
angulos do claustro tambem se admirad quatro feytos com semelhante em-
penho, & seriaé obrados pelo mesmo Artifice”?.

Desta descricio extraem-se, claramente, trés importantes
constatagoes:

1* As pinturas que integravam o retibulo quinhentista do altar-
-mor, alusivas a Santo Anténio, S. Francisco e Santos Martires
de Marrocos, conforme a encomenda lavrada em escritura de
1533, nio sio referidas directamente. O que torna plausivel
a hipotese de ja nio existirem, ou de se conservarem noutro
local do Convento na primeira década do séc. XVIII;

2* As pinturas que, em 1709, estavam dependuradas nos mu-
ros da nova capela-mor, e que Frei Fernando da Soledade
descreve como sendo os misterios da vida (Anunciagao e Nati-
vidade), morte (Cristo a Caminho do Calvario, Calvario, Cristo
Deposto da Cruz e Morte da Virgem), Ressurey¢do de Christo
(Ressurreigao de Cristo), & Assumpgao da Senhora (Coroamento
da Virgem), perfazendo um total de oito, ¢ que permanece-
ram no local até ao momento presente, sio as pinturas (ob-
jecto do nosso estudo) que restaram da encomenda feita no
séc. X VI, dispostas no cruzeiro da antiga igreja quinhentis-
ta, entretanto demolida;

3* Relativamente aos quadros que estariam nos angulos do ain-
da existente claustro quinhentista e que Fernando da Sole-
dade descreve como quatro feytos com semelhante empenho, &
seriad obrados pelo mesmo Artifice cuja alusio poderia levantar
a questdo quanto a existéncia ou nio, de mais pinturas sobre
tabua executadas para o Convento de Ferreirim, no séc.
XVI'", esclarece-nos uma descrigio dos objectos preciozos e ndo
sagrados, existentes em Ferreirim, feita no ano de 1834.

No arrolamento dos bens do Convento para venda em hasta
publica a favor do Estado de 1834 é referido que na Capella Mor, e
no corpo da igreja [existem] oito quadros iguaes e grandes, com sua talha
dourada em toda a sua circunferéncia de grande estima e devogdo e que no

Claustro, em cada canto do mesmo, quatro retabolos fixos, de boa pintura,
com boa talha dourada'™.

Nio se trata de tabuas pintadas mas sim de retabulos pintados e
entalhados em madeira, formando painéis em alto-relevo, porque:

1° E usada a expressio quadros grandes e iguaes, para a pintura;

2° E empregada a designacio retabolo fixo, de boa pintura, com boa
talha dourada, para retibulos entalhados, normalmente em
alto-relevo;

3° No arrolamento dos retabolos fixos, nio foi empregada a ex-
pressdo com sua talha dourada em toda a sua circunferéncia como
havia sido utilizada para as oito tabuas de pintura.

Poder-se-ia levantar a davida quanto a referéncia de boa pin-
tura, na descricdo dos retabulos fixos, mas ainda hoje existem
provas destes retabulos pintados e entalhados em alto-relevo, sob
a forma de painel, em numerosas igrejas sob a jurisdicio da dio-
cese de Lamego'”.

Retirados os painéis da estrutura retabular primitiva e na im-
possibilidade de permanecerem sem a uniio indispensavel de um
caixilho, foram emoldurados ao gosto da época, como era usu-
al. Nota-se a proposito que os entalhes destas molduras barrocas
adoptam os mesmos motivos estilisticos empregues pelo autor
dos entalhamentos das guarni¢des e cadeiras do coro, feitas em
1711, pelo escultor Manuel de Carvalho'®, nio nos repugnando
admitir a este mestre também a sua lavra.

No que a pintura quinhentista diz respeito, devem estes oito
painéis ter resistido ao passar dos tempos, mantendo-se na ante-
rior disposi¢io até cerca de 1834, ano em que foram nacionaliza-
dos a maioria dos bens pertencentes as Ordens Religiosas. Apds
desmembramento nos anos seguintes, deverdo as oito pinturas
que restaram ter sido realojadas pelo altar-mor e nave da igreja
sendo ai colocadas e distribuidas pelas paredes laterais.

Em 1923, Vergilio Correia dava conta da situacdo em que se
encontrava o Convento “Dos edificios que constituiam o convento de
Santo Anténio de Ferreirim, suprimido em 1834, conserva-se somente,
por singular destino, a parte mais antiga deles: a Torre, a Igreja, e uma
ala de habitages onde primitivamente foram os dormitorios. Todas as
obras realizadas apés a reforma de 1702, ruiram, desmanteladas, sa-
queadas pelos novos, sucessivos possuidores, que aproveitaram a pedra
para formar paredes e acabaram por transformar o claustro num tabo-
leiro de cultura onde verdeja a cepa americana””’. Vergilio Correia
confirma-nos a existéncia das oito pinturas, embora com uma

172 Fernando da Soledade, op. cit., p. 265.

' Em artigo publicado muito recentemente (Miguel Soromenho, Maria de Magalhies
Ramalho e Catarina Serpa, «O convento franciscano de Santo Anténio de Ferreirim e o seu
desconhecido claustro», in Estudos. Patriménio. Intervengoes em conjuntos mondsticos, IPPAR,,
2002, p. 150) esta possibilidade chega a ser ventilada pelos autores ao escreverem “conser-
vando-se até, dispostas nos cantos do claustro, quatro tabuas pintadas e atribuidas, por Frei Fernando
da Soledade, ao mesmo artista daquelas guardadas no interior da igreja”.
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17+ Estio actualmente desaparecidos estes quatro retabulos fixos em talha dourada, restando
ainda alguns vestigios, no local, da implanta¢io deste antigo claustro quinhentista, anexo ao
lado norte do antigo templo.

17> Nas vilas de Freixeda do Torrio, Escalhio e Castelo Rodrigo, nas respectivas capelas-
-mor, existem testemunhos originais in situ.

"*Vergilio Correia, Artistas de Lamego, 1923, p. 105.



nova disposicido “A ousia conserva hoje [em 1923 ] uma Adoragio dos
Anjos [que deduzimos ser a Natividade|, uma Assungio [Coroagdo da
Virgem| e uma Morte da Virgem; o corpo, a Anunciagdo, o Descimento
da Cruz [Cristo Deposto da Cruz|, a Ressurrei¢do, e ainda uma ado-
ragao dos Magos [é claro que esta designagao sé pode ter origem numa
confusao havida com o painel de Cristo a Caminho do Calvdrio| e um
Calvdrio, bastante deteriorados”"’8.

Quando as oito pinturas sairam do Convento, e ao que julga-
mos pela primeira vez, para intervenc¢io de restauro nas oficinas
do Museu das Janelas Verdes'””, no ambito da Exposi¢io dos Pri-
mitivos Portugueses, realizada em 1940, foram as pinturas divi-
didas de acordo com o seu estado de conservag¢io: As duas que se
apresentavam em piores condi¢des de legibilidade e conservagio,
o Calvario e Cristo a Caminho do Calvdrio, ficaram colocadas na
Sala do rés-do-chio do Palacio das Janelas Verdes. As restantes
seis, Coroagao da Virgem, Morte da Virgem, Natividade, Anunciagao,
Ressurreicao de Cristo e Cristo Deposto da Cruz, foram dispostas na
Sala VI da Exposigio.

Em 27 de Marco de 1944, pelo Decreto n.° 33587, o que sub-
sistia edificado do antigo Convento de Ferreirim é considerado
pelo Estado Imével de Interesse Publico e a zona circundante ao
Convento classificada como Zona Especial de Proteccio.

A 27 de Dezembro de 1954 ocorreu um incéndio, que teve
inicio nos edificios exteriores e contiguos a igreja, sobre o lado
norte, vindo a propagar-se ainda com alguma intensidade pelo
interior da propria nave, entrando o fogo pela passagem (porta)
al existente. As pinturas ali colocadas, a direita e a esquerda da
porta, Cristo a Caminho de Calvario e Calvario, nas areas dos pai-
néis contiguas a respectiva ombreira, perderam parcialmente a
sua policromia, provocando danos irreparaveis, a acrescentar ao
avancgado estado de degrada¢io que ja possuiam anteriormente'®.

Em 1955 a Direc¢io Geral dos Edificios ¢ Monumentos Na-
cionais (DGEMN) promove obras de consolida¢io e restauro
através dos Servicos dos Monumentos Nacionais, na qual se in-
clui a reconstru¢io da Torre, que entrementes ruira.

Os elevados estragos provocados pelas sucessivas intempéries
nos diversos edificios e dependéncias ja bastante degradadas do
Convento, levaram a que, em 2001, o Instituto Portugués do
Patriménio Arquitecténico e Arqueoldgico (IPPAR), através da
sua Direc¢io Regional do Porto e do Programa de Recuperagio
dos Conjuntos Monisticos, iniciou um Projecto de Recuperacio
e Restauro do Convento de Ferreirim — 1* fase de intervencio,
que implicou estudos e projectos, obras de recuperacio, restau-

ro do patriménio mével e integrado (onde se incluiu o restauro
das oito pinturas que fazem parte do ambito deste nosso estudo),
trabalhos arqueoldgicos e obras de consolidacio, sendo prevista a
sua conclusdo para 2003.

Acabada a intervenc¢io de conservacio e restauro as oito pin-
turas remanescentes no Convento, em Fevereiro de 2001, foram
as mesmas recolocadas da seguinte forma:

— Capela-mor, parede lateral do lado Norte (Evangelho), Coroa-
¢ao da Virgem, Ressurreicao de Cristo e Cristo Deposto da Cruz;

— Nave da igreja, parede lateral do lado Norte, Morte da Virgem,
Ressurreicao de Cristo, Anunciagao e Natividade;

— Capela-mor, parede lateral do lado Sul (Epistola), Cristo a Ca-
minho do Calvario;

— Nave da igreja, parede lateral do lado Sul, Calvario.

Constituindo esta, por fim, a mais recente colocacio e orga-
nizagio dos oito painéis, a data da conclusio deste nosso trabalho
de investigacio (Janeiro de 2006).

77 Idem, pp. 86-87.
78 Idem, p. 90.

79 Posteriormente, em 1965, estas oficinas, conjuntamente com o desenvolvimento de di-
versos Laboratorios, dariam lugar ao denominado Instituto de José de Figueiredo (IJF), re-
baptizado recentemente (2000) em Instituto Portugués de Conservacio e Restauro (IPCR).

1% Raul Proenca, Guia de Portugal..., 3%ed., vol.V, Tomo II, 1995, pp. 725-728.
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CAPITULO Il

lIl.Il Analise e descricao das oito tabuas quinhentistas
do Convento franciscano de Santo Antonio de Ferreirim

As oito tabuas que analisamos neste capitulo correspondem a dois grupos distintos
mas ambos pertencentes ao cruzeiro. As pinturas que integraram o retibulo-mor
(Santos Martires de Marrocos, Santo Anténio e S. Francisco) encontram-se desaparecidas
desconhecendo-se, até a realizacio deste trabalho, o seu paradeiro. Quanto aos dois
retibulos do cruzeiro da primitiva planta da igreja chegaram até nds oito pinturas
que podem ser incluidas, quanto a tematica, nos seguintes grupos:

—  Série da Virgem: Anunciagio, Natividade, Morte e Coroagdo;
— Série da Paixdo: Cristo a Caminho do Calvario, Calvario, Cristo Deposto da Cruz e
Ressurreigao.

Conforme ja foi relatado atras, estas oito pinturas encontram-se actualmente dis-
persas pelas paredes laterais da nave central e da capela-mor da actual igreja do Con-
vento de Ferreirim, todas elas envolvidas por molduras barrocas em talha dourada,
do primeiro quartel do século XVIII, correspondentes a época do desmantelamento
dos retabulos.

Tivemos a oportunidade de poder observar, com mintcia, todos os quadros sem
as molduras: pela frente, pelo reverso e, inclusive, os seus topos'®!. Apos a primeira
observacio a vista desarmada foram feitos, numa primeira fase e como critério meto-
dologico, os seguintes exames de area: radiografia, fotografia a cores em luz directa,
fotografia a luz rasante, macrofotografia, fotografia de fluorescéncia no ultravioleta,
fotografia no infravermelho e reflectografia no infravermelho. Numa segunda fase,
e ap6s o levantamento de questdes resultantes da analise dos exames de 4rea ja rea-
lizados, procedemos aos seguintes exames de ponto: recolha de pequenos extractos
de amostras de pintura e montagem estratigrafica, analise xilologica de espécies de
madeira constituintes dos suportes, analise microquimica das preparacdes, analise de
aglutinantes empregues, microfotografia de estratigrafias, sobre lamela com escala
micrométrica, para medi¢io de espessura de camadas e anilise de microfluorescén-
cia de raios X' para identificacio dos principais elementos quimicos presentes nas
amostras de pintura recolhidas.

Toda esta documenta¢io'™ foi obtida antes da intervencio a que os painéis foram
sujeitos no periodo de Novembro de 2000 a Fevereiro de 2001, tendo duas vertentes
distintas, mas na realidade complementares, quanto a sua aplicacdo e utilidade: servir
de base ao estudo material das oito pinturas, que se revelou imprescindivel tanto a
equipa que levou a cabo a interven¢io de conservacio e restauro como ao estudo
incluido desde o ponto III.IL.I até ao ponto IILILVIII.

181 A possibilidade de podermos efectuar com pormenor o estudo material destas oito pinturas coincidiu com o lanca-
mento de um concurso que deu lugar a intervenc¢io de conservagio e restauro destas obras e que fez parte duma inter-
vengao de caricter mais geral abrangendo a estrutura fisica do edificio, igreja e convento, levada a cabo pelo Instituto
Portugués do Patriménio Arquitectonico e Arqueoldgico (IPPAR), através da sua Delegacio Regional, e coordenada
pelo Centro de Conservagio e Restauro de Viseu, através do seu Director, o Dr. Fernando Ribeiro.

'82 Esta técnica analitica de microfluorescéncia de raios X (TXREF) foi efectuada no Instituto Nacional de Engenharia,
Tecnologia e Inovacio (INETT), em Lisboa, sob a supervisio da Dr*. Manuela, com o apoio das Dr.as Alexandra e
Catarina Ralheta, a quem manifestamos o nosso agradecimento.

'8 A excepcao da analise de microfluorescéncia de raios X, executada no INETI, referida na nota anterior, todas os
restantes exames e analises foram integralmente realizados por nés, em Tomar, nos Laboratérios de Fisica, Quimica

e raios X, do Departamento de Arte, Conservacio e Restauro (DACR), do Instituto Politécnico de Tomar (IPT).



PARCERIA DOS MESTRES: CRISTOVAO DE FIGUEIREDO, GARCIA FERNANDES E GREGORIO LOPES

lILIL.I Anunciacao

Dimensoes!s
a) Suporte: 132,5 (+0,5) x 95,0 x 1,5 (£ 0,2)

As dimensodes em altura do painel (fig.1) do lado direito sio ligeiramente in-
feriores as do lado esquerdo tendo, respectivamente, os seguintes valores: 132, 5 ¢
133. Quanto a largura existe uniformidade de dimensdes medindo 95,0. Relativa-
mente a sua espessura o painel apresenta valores diferentes para cada topo: bordo
superior esquerdo: 1,5; bordo superior direito: 1,6; bordo inferior esquerdo: 1,3;
bordo inferior direito: 1,6.

b) Area pintada: 129,5 x 89,5

O painel nio exibe rebarba de pintura em qualquer dos lados. As dimensdes da
area pintada correspondem a quadricula realizada com uma régua, ou algo seme-
lhante, tracada sobre a preparacio com um objecto pontiagudo que provocou uma
incisdo a todo o perimetro da pintura. Somos de opinido, por haver continuidade
da pintura para além desta quadricula e pelo facto de nio existir rebarba de pin-
tura nem da camada de preparacio, que o painel tenha sido pintado, primeiro e,
posteriormente terd sido emoldurado e colocado na estrutura retabular. As areas
nio pintadas, e cuja madeira é ainda visivel, tém as seguintes dimensdes: topo
superior: 2,5; topo inferior: 2,0; lado esquerdo: 2,0; lado direito: 1,0.

Fig.1 Parceria oficial dos Mestres de Ferreirim, Anunciac&o.

Estado de Conservagao e exame da técnica da pintura Lamego, Igreja de Santo Antdnio de Ferreirim.
a) Suporte Painel sem moldura,

E de madeira de castanho constituido por duas pranchas com o fio da madeira
no sentido vertical (fig.2), chegando o anel de crescimento de maiores dimen-
sdes, correspondente a época de Primavera e Verlo, a atingir cerca de 1 cm.
As pranchas apresentam caracteristicas muito especificas quanto as dimensoes e
apresentam uma singular homogeneidade quanto as suas especificidades e co-
locagdo no processo de ensamblagem. A prancha mais larga mede no topo su-
perior: 66,0, no inferior: 60,5 com espessuras compreendidas entre 1,5 e 1,3.
A prancha mais estreita tem no topo o valor de 29,0 ¢ mede inferiormente 34,5,
apresentando uma espessura homogénea de 1,6. Deduzimos que o painel mantém
as suas dimensdes originais por nio apresentar vestigios ou evidéncias de terem
sido efectuados cortes nas suas quatro faces.

A ensamblagem original foi detectada através do exame radiografico e consistiu
num processo de unido das pranchas de castanho juntas topo a topo (processo vul-
garmente designado por unido de juntas vivas) ligadas com trés cavilhas colocadas a
meia madeira e refor¢ada com a respectiva moldura primitiva apds arrumacao na es-
trutura retabular. A colocacio destas trés cavilhas é a seguinte: a primeira dista 11,5
do topo superior com as dimensdes: 11,8 x 1,0; a segunda dista 63,5 do topo e mede:
11,8 x 0,9; a terceira dista 13,5 do bordo inferior com as dimensdes: 12,1 x 0,9.

O painel, no que diz respeito as ligacdes do suporte, sofreu interven¢io pos-

terior, provavelmente na altura da sua desmontagem como estrutura retabular e Fig.2 Parceria oficial dos Mestres de Ferreirim, Anunciagéo.
. . .o . . Lamego, Igreja de Santo Antdnio de Ferreirim
passagem a painel individualizado, nas grandes obras ocorridas, entre 1702 e 1717, Reverso.

na igreja e Convento de Ferreirim. Foram colocadas trés liga¢des em madeira com

18+ Convenciondmos na nossa descricio que as dimensdes ocorrem pela seguinte ordem e em centimetros, apontando-
se a sua varia¢do maxima entre parentesis: Altura x Largura x Espessura; que o lado esquerdo e direito das pinturas sio
os correspondentes ao de um observador situado em frente da obra. O verso do painel corresponde a face que contem
a camada cromatica e o reverso a face oposta.
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forma de respiga rectangular designada por taleira, com o mesmo
alinhamento das ligacdes originais sendo dispostas da seguinte
forma: a primeira dista do topo 17,0 e mede: 4,8 x 3,8; a se-
gunda dista do topo 66,0 e mede: 5,0 x 4,0, a terceira e Gltima
encontra-se a 18,5 do bordo inferior e mede: 5,3 x 3,6. Pelo
reverso ¢ visivel a colocag¢do de grude como agente de colagem
na altura de colocacido das trés taleiras. Ao longo de todo o pe-
rimetro e pelo reverso, o painel foi rebaixado em 1 centimetro
com uma largura média de 2,5 centimetros para a colocagio
das actuais molduras barrocas. Sio visiveis orificios de pregos
neste rebordo em todo o perimetro do painel, utilizados para
unir a moldura a base de encosto do mesmo.

Pelo verso do painel ¢ visivel a junta de uniio das duas pran-
chas provocando um desnivel acentuado em profundidade na
camada cromatica que se observa a olho nu. Esta situagio é
resultante dos constantes movimentos, provocados pelas varia-
¢oes higroscopicas a que os respectivos elementos de madeira
estao sujeitos.

Sio também evidentes pelo reverso marcas de enxo6 e serra.
As primeiras com maior predominancia na prancha de maio-
res dimensdes e as segundas na de menores dimensoes, sensi-
velmente na zona central da junta de unido das duas tibuas.
As pranchas foram chanfradas'™® nos seus topos de forma a
possibilitar receber o encosto em madeira da moldura barroca
actual. A prancha mais larga apresenta dois defeitos de ma-
deira (nés) resultando deste facto o aparecimento de orificios
que posteriormente foram preenchidos com grude. A prancha
mais estreita evidencia galerias provocadas por insectos xilofa-
gos observaveis a olho nu, em cujos orificios foi introduzido o
produto Paraloid B72'% como consolidante na interven¢io de
1970, procedendo-se na altura também a sua desinfestagio e
imunizacaio.

Esta escrita no reverso, a meio do topo do painel, uma nu-
meracio feita a lapis de carvio com a indicacido: 4.

b) Preparacdo

A camada de preparacio, destinada a planificar e a regular a
capacidade absorvente do suporte fibroso constituinte da ma-
deira do suporte das pinturas, apresenta grande homogeneida-
de, tanto na sua composicio como nas espessuras evidenciadas.
Da observacio estratigrafica as anilises recolhidas'®’ ressaltam os
seguintes dados:

— a composi¢io quimica que predomina na quase totalidade
das amostras analisadas é o gesso, quimicamente designado
por sulfato de cilcio, cuja composicio quimica ¢ CaSO,
2H,0;

— a presenca de outras matérias, como o carbonato de calcio
(CaCO,) e o branco de titanio (TiO,) em certas zonas de
preparacdo deste painel, indiciam duas intervengdes poste-
riores de conservacio e restauro, balizaveis no séc. XIX e
nos anos quarenta do século passado'®®.

— aamostra A9, amarelo luz, correspondendo a representacio
da frente do livro, ¢é original, apresentando a singularidade
de nio possuir camada de preparacio sendo a tinta aplicada
directamente sobre o suporte em madeira de castanho;

— as espessuras variam de um maximo de 90 microns a um mi-
nimo de 35, sendo os valores médios, neste painel da Anun-
ciagio, da ordem dos 55 microns, nio apresentando qualquer
dos estratos evidéncias da presenca de camada de encolagem;

— as oito amostras de prepara¢io foram na sua quase totalida-
de aglutinadas por uma mistura composta por substancias
de origem proteica (cola animal'®) e substancias de origem
oleica, exceptuando-se a amostra A4, na qual a camada de
preparacio relativa a adi¢do de cré, correspondente a inter-
vencio, tera sido aglutinada a témpera.

1% Chanfro, ou ac¢io de chanfrar as pranchas, consistiu em realizar um corte rectilineo as
arestas, reduzindo em espessura os topos do painel, provocando desta forma, um entalhe de
encosto que se ajustou a base da estrutura da moldura.

1% A resina Paraloid B72 é um copolimero de etilmetacrilato empregada em intervencio

de conservacio e restauro, como adesivo e consolidante de diversos materiais, incluindo a
madeira dos suportes.

187 Foram recolhidas nove amostras, sendo esta recolha orientada no sentido de minimizar
as quantidades retiradas mas de forma a permitir: o conhecimento da composi¢io quimica,
a espessura média em cada cor, por tonalidades, a informacio acerca da sua originalidade,
a existéncia ou nio de uma primeira camada de encolagem aplicada sobre o suporte e, por
altimo, a caracterizacio do veiculo ou aglutinante empregue.

1% As amostras A1, A2 e A4, denotam a presenca de outros elementos quimicos, traduzin-
do-se esta situagio por outros tantos repintes ao nivel da camada de preparacio. A amostra
A1, de cor amarela e tonalidade luz, contém cré, que quimicamente se designa por car-
bonato de calcio, cuja composicio quimica ¢ CaCO3. A amostra A2, igualmente de cor
amarela mas de tonalidade sombra, contém branco de titanio que quimicamente é um
oxido deste elemento, TiO2. A amostra A4, correspondente a uma alteracio de coloragio
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de azul para vermelho apresenta, analogamente a camada de preparagio da amostra Al, a
presenca de cré. Deste facto deduzimos que o painel foi, no minimo, sujeito a duas in-
tervengdes de conservagio e restauro ao nivel da camada de preparagio correspondendo
a utilizacdo de distintos materiais, cré e branco de titinio respectivamente. Deste tltimo
elemento quimico, que s6 comecou a ser usado nos principios do séc. XX, época da sua
descoberta, podemos concluir, como muito provavel, ter havido uma intervencio ocorrida
durante esse século.

1% Os testes efectuados apenas permitiram classificar o ligante organico, quer da camada de
preparagio quer das camadas cromiticas. A sua identifica¢io requeria a utilizagio de equi-
pamento sofisticado a que ndo nos foi possivel aceder. Ainda assim, os testes de colora¢io
efectuados permitiram fazer o reconhecimento dos quatro grandes grupos de aglutinantes
empregues em pintura, tanto na prepara¢do como na camada cromatica propriamente dita
(Proteinas, Oleos e Ceras, Resinas Naturais ¢ Polissacarideos). O ligante encontrado na
camada de preparacio das pinturas de Ferreirim foi a proteina, que podera, eventualmente,
estar associada a um tipo de cola animal, obtida da pele de vertebrados como o carneiro, a
cabra ou o coelho. Cennino fala de cola feita com recortes de pergaminho (Cennino Cen-
nini, I libro del arte, cap. CXIII, p. 153) e Filipe Nunes fala da cola de Baldreu, dizendo que
a sua constituicio é cola obtida com pele de luvas [retalhos de carneira].



c) Desenho subjacente

As informagdes proporcionadas pelo exame radiografico no que respeita ao de-
senho subjacente desta pintura, a Anunciagdo, tornaram-se, particularmente impor-
tantes, dada a impossibilidade da sua obtencio e destringa por outros métodos, nome-
adamente pela fotografia e reflectografia no infravermelho.

A este facto ndo sera alheia a coloragio, fortemente escurecida pelo tempo,
da camada de preparacio de que sio exemplo a maior parte das 75 estratigrafias
efectuadas aos painéis de Ferreirim, impedindo assim uma boa reflexdo da radiacio
e um contraste nitido, sobretudo do desenho de coloragio negra (matéria seca ou
fluida) feito a carvio ou a tinta. Mas por esta razio niao devera ser excluida a sua
presenca, ou afirmar-se que este tipo de desenho é escasso ou quase inexistente,
como ja encontrimos referido algumas vezes'”’. Se outras razdes nio houvesse, a
testemunharem a afirmacio que acabamos de proferir, bastava-nos o desenho en-
contrado na estrutura cromatica das amostras de Ferreirim, mas nio percepcionado
a radiacdo infravermelha.

Como ja haviamos assinalado no item correspondente a area pintada do item d
suporte, encontramos a toda a superficie da preparacio uma quadricula incisa, por - 5
recurso a régua e a um objecto que deduzimos ser um estilete de ponta metalica e
que se destaca em todas as radiografias dos oito painéis e que circunscreve as areas
relativas aos bordos das pinturas. Pudemos, detectar através da radiografia (fig.3),
os seguintes desenhos incisos:

Sirim, Anunciagéao.
im.

— amarcacdo dos limites da superficie pictorica;

— o contorno, feito a mao assistida, isto € com o recurso a régua ou instrumento
similar, ou ainda a compasso ou fio de corda nas arquitecturas: as alhetas da pa-
rede do fundo a arcaria, conjuntamente com o vigamento em madeira do tecto;
marcacdo da silharia em fundo, parede e interiores; ¢é visivel do lado esquerdo da
radiografia a marcac¢io ladrilhada do pavimento em plano recuado e as alhetas
dos blocos da parede do fundo; o pavimento do chio em ladrilhado, no primeiro
plano, foi marcado com régua por incisio sobre a camada de prepara¢io;

— o contorno, feito 2 mio apoiada, dos elementos de mobilidrio: a comoda e
gaveta foram riscados por incisio, visivel na radiografia, os panejamentos da
Virgem apresentam desenho inciso de contorno continuo, a tesoura de costura
foi marcada com régua e acentuada nos contornos com pincel fino; no tracado
dos contornos do livro e alguns tracos de modelado da toalha de mesa onde
assenta o livro, feitos com incisio mas sem recurso a régua ou corda;

— o contorno, executado a mio levantada, nas figuras: os panejamentos da Vir-
gem marcados com desenho inciso de contorno e posterior acentuado feito a
pincel fino; a tinica do arcanjo Gabriel foi elaborada a partir de desenho inciso
tracado a mio levantada para marcac¢io do pregueado das vestes;

— detectou-se desenho inciso nio utilizado na composi¢io final, visivel a super-
ficie da camada pictdrica, como € o caso de algumas linhas curvas tracadas a
fio de corda e alguns tragados rectilineos da marca¢io do vigamento do tecto
em madeira.

190 Cite-se, por exemplo, um excerto recentemente escrito pelo Prof.Vitor Serrio “Quando decorria o exame reflectografico
’ 2 e & <

a que foram sujeitas as tabuas de Valverde, ao invés de se descobrirem extensas dreas de desenho subjacente, ou os habituais «arrepen-
dimentos» de pincel...” (.Vitor Serrio, Historia da Arte em Portugal. O Renascimento e o Maneirismo, 2002, p. 126).
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Fig.4 Parceria oficial dos Mestres de Ferreirim, Anunciagéo.

Lamego, Igreja de Santo Anténio de Ferreirim.
Promenor do tapete

b)

Fig.5 Parceria oficial dos Mestres de Ferreirim, Anunciagé&o.

Lamego, Igreja de Santo Anténio de Ferreirim.
a) Fotografia a cor;
b) Reflectografia no infravermelho.
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Para além do desenho subjacente inciso sobre a prepara¢io, encontramos outros
meios graficos'! sobre o preparo desta tibua, como o desenho feito a matéria seca
e a tinta, tracado a mio levantada:

— nas vestes do arcanjo Gabriel, mais concretamente no contorno dos iniimeros
motivos florais que compdem o tecido da dalmitica, onde pudemos discernir
grande profusio de desenho subjacente com grafismo linear, realizado, muito
provavelmente, a lapis de carvio e repassado posteriormente a tinta com pincel
fino. No canto inferior direito do painel (fig. 4) ¢ possivel observar um dese-
nho distinto do anterior, este, agora feito com um entrecruzado, constituido
por tragos paralelos interrompidos, utilizado para marcacio de sombras, carac-
teristico da prefiguracio do modelado'®?;

— a reflectogratia de infravermelho (fig.5) € visivel um desenho subjacente de
modelado, executado a carvio, com tracejado paralelo, na delimita¢io de zonas
a sombrear para a obten¢io do modelado nas vestes da Virgem e do arcanjo; e
desenho subjacente linear, nos contornos da mio e dos motivos geométricos
do tapete que cobre o chio ladrilhado.

A presenca de desenho subjacente por recurso 2 montagem estratigrafica ape-
nas ¢ evidenciada nas estratigrafias A6 e A7. Os recursos técnicos utilizados para
a detecgio e caracterizacio do desenho subjacente foram a anilise estratigrafica
das amostras retiradas as oito pinturas que, no essencial, permitiu confirmar a
sua existéncia e, sobretudo, localizi-lo na estrutura da pintura; a radiografia que
nos indicou a presenca do desenho inciso, feito com ponta metalica por recurso a
meios mecanicos (régua, compasso ou corda e ponteira metalica), cuja marcacio
¢ patente na pelicula devido a maior presenca de material nos sulcos incisos ¢ a
fotografia no infravermelho e reflectografia no infravermelho, para deteccio do
desenho feito com ponta seca a carvao ou o aplicado com pincel e o desenho de
estresido.

O local de recolha da amostra A6 corresponde ao azul de tonalidade sombra do
friso do arco no canto superior direito, onde o desenho foi aplicado sobre a cama-
da de imprimadura'”. Quanto a amostra A7, foi executado directamente sobre a
camada de preparagio, nio existindo imprimadura neste local. As espessuras do
desenho, sio de 3 e 5 microns, respectivamente.

Sobre um painel* preparado a limitacio da superficie pictdrica, feita a mao
apoiada em régua, eventualmente tera sido a primeira etapa da pintura que repre-
senta a Anunciagio a Virgem, pelo arcanjo Gabriel.

91 Pelas razdes que apontimos anteriormente, nomeadamente a falta de contraste existente ao nivel da camada de prepa-
racio — por ela se apresentar fortemente amarelada e escurecida devido ao envelhecimento de colas e 6leos respectivos —,
a possibilidade de observagio do desenho feito a matéria seca, com pedra negra ou o carvio, ou o executado com matéria
fluida, normalmente por recurso a tinta feita com negro fumo muito diluido, resultou bastante diminuida.

12 A terminologia seguida quanto as caracteristicas, meios graficos e formas de execugio, foi a estabelecida pelos Coloqui-
os 1 e 2, publicados pela Université Catholique de Louvain (. COLLOQUE “LE DESSIN SOUS-JACENT DANS LA
PEINTURE, 1, 2, Louvain-la-Neuve, 1975, 1977 - Le Dessin sous-jacent dans la peinture / Colloques I et II; organisés par le
Laboratoire d’étude des oeuvres d’art par les méthodes scientifiques, ed. D. Hollanders-Favart, R. Van Schoute. - Louvain-la-
Neuve: Université Catholique de Louvain, 1979, pp. 9-12).

% No entanto, ¢ de assinalar que a amostra A6 corresponde a uma zona de tonalidade sombra e o desenho foi ex-
ecutado sobre a camada de imprimadura.

'O contrato é omisso quanto as madeiras (cuja analise xiloldgica, revelou ser a espécie Castanea Sativa Miller) empregues

bem como aos nomes dos carpinteiros que se teriam encarregado delas, mas nio andaremos longe da verdade se afir-
marmos que o pintor Cristovao de Figueiredo nio terd deixado de recorrer aos melhores oficiais para tal desempenho.
Relembremos que, por esta altura e na regido de Lamego, o entalhador flamengo Arnio de Carvalho, a 27 de Outubro
de 1533, celebrava um contrato para executar, para o altar-mor da igreja de Valdigem, trés painés limpos e de boa madeira
para o retibulo que o pintor Bastido Afonso haveria de pintar, com os debuxos do pintor Cristovio de Figueiredo (.
Vergilio Correia, Vasco Fernandes, Mestre do retabulo da Sé de Lamego, 1924, pp. 132-133).



Esta constatacdo resulta de se verificar, tanto neste como nos
restantes sete painéis, que a preparacio se estende pela totali-
dade da superficie da madeira inclusivamente até aos limites e
bordos do painel, ao passo que a area pintada muito raramente
excede a quadricula incisa, que delimita a area pintada. A distri-
bui¢io da composi¢io, propriamente dita, recorreu também ao
mesmo grafismo por incisdo, ora 4 mio apoiada em instrumen-
tos mecanicos (régua e corda) para o tracado de arquitecturas,
pavimentos, contornos de elementos de mobilidrio, etc., ora a
mao levantada para a marcac¢io da separacio de sombra e luz das
vestes ¢ da toalha. Ainda sobre a camada de preparacio é dese-
nhado, a carvio, o ceptro acastelado empunhado pelo arcanjo
Gabriel. Numa segunda etapa, algumas areas do painel sio su-
jeitas a uma camada de imprimadura de tonalidade acinzentada,
dada na sua grande maioria no sentido transversal ao veio da
madeira e, em determinados locais especificos (sombras), dada
de forma inclinada. Sobre a camada anterior sio desenhados,
principalmente, os pormenores a carvao dos motivos florais da
dalmitica do arcanjo e é prefigurado o modelado das vestes da
Virgem e do arcanjo.

d) Imprimadura

A imprimadura, conforme ja foi referido, em particular nes-
ta dissertacdo, é uma demio com camada, aplicada sobre a ca-
mada de preparagido, cujas fungdes evoluiram de acordo com a
técnica pictdrica, restringindo-se a determinadas areas da pin-
tura, aplicada, quer antes quer depois, do desenho subjacente.

O reconhecimento e a analise que efectuamos desta cama-
da fixou-se essencialmente com a utilizacio de duas técnicas
de exame de diferente indole. A radiografia, exame de area e a
analise estratigrafica, exame de ponto, conjugada com a analise
de microfluorescéncia X por reflexio total (TXRF), de forma
a obtermos a composi¢io quimica'®.

Pela informacio obtida da analise estratigrafica, as nove
amostras, verifica-se uma reparticdo quanto a presenca desta
camada de imprimadura com funcdes essencialmente de im-
permeabilizacio no painel da Anunciagio'®. E elucidativo da

caracteristica de aplicagdo da camada de imprimadura com
intencionalidade 6ptica'’, o local correspondente ao friso do
arco de cor azul e tonalidade sombra.

Pela conjugacio da anilise estratigrafica e do exame radio-
grafico as zonas onde foi aplicada a camada de imprimadura,
podemos concluir que o seu uso teve a intenc¢do, predominan-
te, de provocar efeitos Opticos nas areas respectivas, e que estas
zonas correspondem exclusivamente a tonalidades sombra.

e) Estrutura da camada cromatica
A forma como sio dispostos os sucessivos estratos de tinta
que constituem a cor observada a superficie, a sua espessura, a
relacio desta espessura com as tonalidades exibidas, sio algu-
mas das caracteristicas associadas ao que ¢é vulgar designar-se
por técnica pictoérica. Uma destas especificidades basicas, que
permite qualificar a técnica pictorica, é a forma como os pig-
mentos organicos (de origem vegetal e animal), ou inorganicos

(de origem mineral), sio aglutinados'”®, de forma a poderem

ser estendidos sobre a camada de preparagio.

Neste painel encontramos uma paleta que recorreu as se-
guintes cores:

— o vermelho meio-tom da zona inferior central do tapete,
amostra A3, foi obtido pela mistura do pigmento verme-
lhio com negro de carvio em camada opaca, com 20 mi-
crons de espessura;

— o castanho da parede, no canto superior direito do painel,
amostra A5, foi obtido pela mistura, em camada tnica, de
ocre vermelho, negro de carvio e vermelhio, com a espes-
sura de 5 microns;

— o azul de tonalidade sombra, do friso do arco, amostra A6, no
canto superior direito, &€ composto, por camada individual,
pela mistura dos pigmentos azurite, cré e negro de carvio;

— o0 azul sombra, amostra A8, do manto da Virgem, é de uma
Gnica camada feita pela mistura dos pigmentos azurite e cré;

— o amarelo luz, amostra A7, correspondente a zona inferior
do ceptro empunhado pela arcanjo Gabriel, foi obtido por
duas camadas sobrepostas, a primeira feita com ocre verme-

1% Esta composicio quimica é resultado dos elementos quimicos encontrados analitica-
mente, cabendo ao investigador fazer a associacio das diferentes substancias, para a atri-
bui¢io provavel, quanto natureza do pigmento em causa.

1% Esta camada esti presente nas amostras A4, A5, A6 e A8. Estando ausente nas restantes

amostras (A1,A2,A3,A7 e A9).A zona correspondente ao friso do arco de cor azul e tonali-
dade sombra, local de recolha da amostra A6 com uma espessura de 5 microns, foi dada com
broxa larga e de pelo duro com uma inclinagio aproximada de 45°, de forma a produzir uma
zona sombreada. A amostra A5, correspondente a zona sombra localizada no canto superior
direito do painel, onde se representa a silharia de cor castanha, apresenta um polimento com
uma espessura inferior a 2 microns constituida por pigmento branco de chumbo, cuja com-
posi¢io quimica corresponde ao carbonato basico de chumbo, 2PbCO3 . Pb(OH)2, aplicada
na direc¢io horizontal ao fio da madeira, visivel a radiografia. A amostra A4, correspondente
a uma zona sombra do panejamento do arcanjo Gabriel, evidencia um polimento composto
por pigmento branco de chumbo aglutinado a 6leo, com uma espessura média de 3 microns
observavel no exame radiografico. A amostra A8, azul sombra do manto daVirgem e a radio-
grafia testemunham a presenc¢a de uma camada de imprimadura com 5 microns de espessura,
composta por branco de chumbo aglutinada a 6leo.

197 Quando esta camada ¢é aplicada localmente ou sobre todo o painel como polimento “¢ des-
tinada a impedir a absorgao do aglutinante das tintas pelo preparo, de forma a impermeabiliza-lo, e é com-
posta exclusivamente por um veiculo ou emulsao” (. Luis Manuel Teixeira, op. cit., p. 234). Neste
caso estamos perante processos que foram provavelmente adoptados em todo o Quatrocentos
europeu e que perdurou durante toda a primeira metade de Quinhentos. Quando esta ca-
mada de imprimadura apresenta tons coloridos a base de branco de chumbo misturado com
negro e se restringe a determinadas areas, estamos perante processos de trabalho vincadamente
de influéncia flamenga e italiana associados ao abandono da técnica de pintura por sobre-
posi¢io de finas camadas ou glacis, e adop¢io de processo mais ripido, com mistura das tintas
na paleta e posterior aplicacio, vulgarmente designada a plein pdte ou alla prima.

'8 A qualidade do aglutinante empregue, caracteristica basica da técnica pictérica, foi por nos
analisada recorrendo a testes de coloragio microquimicos conduzidos a0 microscopio, cujos
resultados indicaram o dleo para todas as amostras de pintura original nos oito painéis do
antigo retibulo do Convento de Ferreirim.
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lho de 10 microns, a segunda, a superficie, por amarelo de chumbo e estanho,
com 30 microns de espessura;

— o amarelo luz, amostra A9, da parte do miolo' do livro, nio apresenta camada
de preparacio e foi obtido pela sobreposicio de duas camadas, a primeira, infe-
rior e assente directamente sobre a madeira de castanho, de amarelo chumbo e
estanho, com 50 microns de espessura, a segunda, mais fina, com 5 microns, foi
dada com branco de chumbo.

Quanto a qualidade e forma do trago pictérico, revelados neste painel, destaca-
mos: os cabelos da Virgem e do arcanjo Gabriel acentuados nas zonas de luz com
pincel fino com tracos curvilineos dados com amarelo de chumbo e estanho; a al-
mofada em cima da cama e a toalha branca sobre o moével a esquerda sio dados com
branco de chumbo, apresentando uma rede de estalados caracteristica, de rede muito
fina, semelhante em ambos os locais; as zonas onde incide a luz no acastelado do bas-
tdo sdo feitas com pigmento amarelo de chumbo e estanho; as zonas onde recai a luz
no manto da Virgem estio fortemente impressas na pelicula radiografica, sugerindo
a utiliza¢do do pigmento branco de chumbo conjuntamente com a azurite; a dalma-
tica do arcanjo Gabriel exibe uma caracteristica muito particular na forma como ¢
realizada a bordadura do tecido através de entrecruzados de fios dourados, feita com
tracejados paralelos muito finos dados em amarelo de chumbo e estanho, cujo trace-
jado por vezes termina ou comeca em ponto fino e redondo; a simulacio da escrita
nio legivel do livro foi realizada através de pequenos tracos equidistantes, colocados
paralelamente no sentido da caligrafia; a almofada onde assenta o livro, sugere, pela
baixa densidade apresentada na pelicula radiografica®”’
negro, provavelmente o negro de carvio, evidenciando um estalado muito ténue,
quase inexistente, que acompanha o fio vertical da madeira de castanho.

A conjugac¢io do exame radiografico e da anilise estratigrifica com o da superfi-
cie visivel da pintura, permitem-nos retirar as seguintes conclusoes: a camada de im-
primadura foi aplicada apds a colocagio dos diferentes tipos de desenho subjacente,
respeitando, na sua grande maioria, os locais respeitantes as areas a colorir em tons
escuros, para os quais ficou constituida desde esta camada uma reserva®' de que sio
exemplo as cabeleiras, os rostos e as maos da Virgem e do arcanjo, a almofada, os
desenhos geométricos do tapete, a faixa debruada da dalmatica, o ceptro acastelado,
o intradorso do arco, o casti¢al e o cesto de costura. A colocacio das cores respeitou,
em regra, o desenho efectuado, em alguns casos & notdria a preocupagio do pintor
em fazer a aproximacio para os tons escuros, deixados em reserva, modelando por
um meio-tom, havendo uma cuidada coloca¢io das sombras, tanto nos rostos como
nos elementos arquitecténicos e até nos pequenos objectos decorativos.

, a utilizacdo de um pigmento

1% Estruturalmente, também designada por “frente” do livro.

20De acordo com a composicio quimica de cada material, isto é de acordo com a sua densidade e estrutura interna,
assim este se deixa atravessar pela radiagio X em maior ou menor grau. Sendo os pigmentos em grande parte constitui-
dos por elementos quimicos de origem mineral e com diferentes composi¢des, serve este facto, numa primeira abor-
dagem, para avaliar em exame radiogrifico a presenca numa pintura de um ou outro pigmento mais ou menos denso.

2 Reeserva ou areas reservadas sio zonas demarcadas normalmente desde os tons de fundo e cuja construciogio interna
(claro/escuro) era preenchida com tintas organicas de baixo peso atémico, dando origem a zonas escuras, quando
observadas ao exame radiogrifico. O limite destas dreas obedecia em geral a um tracado de desenho continuo per-
mitindo ao pintor elaborar o modelado de forma progressiva. As areas interiores desenhadas e demarcadas pelo trago
de contorno (ou dintornos), podiam ser excedidas ou encurtadas durante a elaboracio cromaitica, o que constitui uma
particularidade de execugioda técnica pictdrica. No caso especifico da marcagio de contorno ser feita por recurso a
uma fina incisio, posteriormente recoberta com um cerne, visivel a radiografia a negro nas zonas de elevado poder de
absor¢ido aos raios X, produzindo um contorno negativo, ¢ designado por contorno reservado.



f) Camada de protecc¢iao

Sdo varias as amostras que recolhemos para anilise estratigrafica®® que evi-
denciam a presenga de uma fina camada superficial de colora¢io amarelecida ou
por vezes escurecida, estando relacionada na maior parte dos casos com vernizes
antigos aglutinados com substancias oleicas ou proteicas: amostra A3; amostra A5;
amostra A7; amostra A8 e amostra A9. Estes vernizes antigos, oxidados e por ve-
zes amarelecidos, ja detectados em 1970, mas s6 removidos em 2001. O exame a
radiacdo de fluorescéncia no ultravioleta era indiciador do estado superficial antes
da intervencio (fig.6): sobre a zona correspondente as asas do arcanjo Gabriel e
parte do movel, a direita da Virgem, sobressaem repintes recentes traduzidos pelos
tons azulados e violetas, paralelamente com outros mais antigos, de tons negros e
escuros. Com a mesma radiagio foi possivel observar zonas onde ainda restavam
vernizes antigos, pelas tonalidades amarelas que exibem.

Na tltima interven¢io de conservacio e restauro, ocorrida em 2001, a superfi-
cie visivel do painel foi pulverizada com duas camadas finas de verniz.

g) Restauros e intervenc¢des conhecidas

Apbs a Exposicido de Os Primitivos Portugueses, de 1940, onde foi apresentada
na sala VI (n.° cat. 125*”) do Museu das Janelas Verdes (actual Museu Nacional
de Arte Antiga), esta pintura deu entrada, em 19 de Abril de 1941, no Instituto
de José de Figueiredo, em Lisboa — actual Instituto Portugués de Conservagio e
Restauro (IPCR). O seu tratamento, feito pelo restaurador Fernando Mardel, deu
azo ao processo de restauro n.° 826, de cujo relatorio apenas se extrai a sua iden-
tificacdo e respectivas dimensdes.

Em 1957, durante os meses de Agosto e Setembro, fez parte da 1* Exposicio
Temporaria: Mestres de Ferreirim, realizada no Museu Regional de Lamego®*.

Em 4 de Junho de 1970 deu entrada novamente no Instituto José de Figueiredo,
apresentando “vernizes oxidados e amarelecidos, sujidade provocada por fumos e poeiras,
falhas na camada cromatica, repintes antigos e o reverso bastamente atacado pelo xildfago e por
fungos”, o processo de restauro n.° 108/70, da responsabilidade de Manuel Reis San-
tos, esclarece que a beneficia¢do efectuada se limitou a “Fixagdo da camada cromatica
com cera e resina Damar, imunizagdo com Paraloide, ndo sendo feita a remogio de vernizes e
repintes antigos, nem foram efectuados quaisquer preenchimentos de lacunas”. Foi, portanto,
uma ligeira intervencao que antecedeu a exposi¢io Pinturas dos Mestres do Sardoal e de
Abrantes, realizada no Convento de S. Domingos, em Abrantes, e, depois, na Fun-
dacio Calouste Gulbenkian, em Lisboa, onde possuiu o n.° cat. 1222%.

Em Dezembro de 1999 o Centro de Conservagio e Restauro de Viseu, delegacio do
Instituto Portugués do Patrimoénio Arquitectonico e Arqueoldgico (IPPAR), procedeu
a elaborac¢io de um relatério individual do estado de conservacio desta e das restantes

sete pinturas existentes na igreja do Convento de Santo Antonio de Ferreirim*.

202

> Como ja tivemos ensejo de referir anteriormente, este estudo laboratorial ocorreu antes da dltima intervencio,
a qual as oito pinturas foram sujeitas em 2001. Os resultados apresentados pela nossa investigacio pressupdem, para
além disso, todas as modificagdes e alteragdes ocorridas desde essa data até ao momento presente e no qual se inclui o
relatorio detalhado da intervenc¢io de conservagio e restauro.

2 Os Primitivos Portugueses (1450 - 1550): Catalogo-guia, Lisboa, 3* ed., 1958 [1* ed. 1940], p. 24.

2% Os painéis que representam Cristo a Caminho do Calvario e Calvdrio nio fizeram parte desta Exposicio em 1957,
ja que o seu estado de conservacio na altura nio o permitia (Mestres de Ferreirim, 1 Exposi¢ao Tempordria, 1957, p. 7).

205 Pintura dos Mestres do Sardoal e de Abrantes, (Catilogo da Exposicio), Lisboa, Fundacio Calouste Gulbenkian, 1971, p. 136.

2 De acordo com o estado de conservagio de cada pintura em particular, foram diagnosticadas varias causas de de-
terioracio, recorrendo ao exame por observacio a olho nu do estado superficial das pinturas e molduras, sendo enu-
meradas neste relatorio de diagnoéstico as diversas intervengdes consideradas necessarias para o langamento e a aceitagio
de propostas de intervengao, a realizar in situ, por empresas da area da conservacio e restauro.
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Em Dezembro de 2000 foram realizados os primeiros exa-
mes laboratoriais, de area (radiografia, reflectografia e foto-
grafia no infravermelho, fluorescéncia no ultravioleta, fo-
tografia em luz rasante e fotografia a cores em luz directa).
Posteriormente, a 21 e 22 de Dezembro desse mesmo ano,
foram recolhidas amostras para analise quimica de pigmentos,
aglutinantes e montagens estratigraficas (exames de ponto).
A informacio obtida através dos meios laboratoriais pressupds
todas as alteracdes sofridas pelas pinturas até a data menciona-
da anteriormente, onde se incluem as intervencdes conhecidas
e também aquelas das quais nio possuimos provas documen-
tais. Apos a analise laboratorial detectaram-se varias situagdes
de restauro: o amarelo de tonalidade luz da toalha da mesa, no
canto inferior esquerdo do painel, amostra Al, corresponde
a repinte efectuado com uma Gnica camada constituida por
ocre amarelo e branco de chumbo aglutinada a éleo com uma
espessura de 10 microns; o amarelo sombra da toalha da mesa,
na zona inferior central do painel, amostra A2, equivale a um
repinte realizado com ocre amarelo e branco de chumbo, mis-
tura esta com uma espessura inferior a 3 microns; o azul sobre
vermelho, das vestes azuladas do arcanjo Gabriel, sobre o ta-
pete, amostra A4, sofreu dois repintes desde a camada original,
com 15 microns de vermelhio, sobre a qual foi dada uma nova
camada de preparagdo branca, de 10 microns de cré, nova ca-
mada de 15 microns de ocre amarelo, nova camada de prepa-
ragio branca, de 20 microns, feita com branco de titanio e, por
Gltimo, uma camada azulada inferior a 2 microns, constituida
por branco de zinco e azul esmalte aglutinados a témpera; a
zona de representacio do tecto em madeira enquadrada pelo
arco de pedraria sofreu interven¢io de restauro visivel a ra-
diografia pelas pinceladas de maior densidade, dadas por vezes
sem orientacio, sem o rigor e a homogeneidade apresentada
pela pintura original; o polegar direito da mio da Virgem foi
reconstituido na sua totalidade, para além dos ligeiros retoques
dados na palma dessa mao, para acentuar a incidéncia da luz
vinda da esquerda; o manto da Virgem sugere intervencao,
em data ndo precisa, ja que existem redes de estalados sem di-
rec¢io, tipicos de desenvolvimento posterior e indiferentes ao

veio da madeira, muito distintos da rede primaria de estalado
original que acompanha o fio da madeira no sentido verti-
cal do painel, fechado por uma rede secundiria mais fina que
se desenvolve no sentido horizontal; a area correspondente as
costas do arcanjo Gabriel, situada no lado direito do painel esta
completamente destituida de policromia original tendo sido
reintegrada com pigmento de baixa densidade (aguarela?) sen-
do visiveis sulcos incisos na madeira do suporte na altura em
que foi destacada a policromia original; a irea da toalha ama-
rela que cobre a mesa onde assenta o livro, no canto inferior
esquerdo do painel, foi intervencionada ao nivel da colocacio
de pequenos retoques nas zonas de luz, visivel na pelicula ra-
diografica de forma bem vincada.

Em 10 de Abril de 2001 estava terminada a intervencio de
conservagio e de restauro desta e das outras sete pinturas, que
ainda restam do antigo retabulo de Ferreirim, levada a cabo
pelos restauradores Carlos Monar e José Mendes, tendo o tra-
tamento do suporte e montagem das molduras ficado a cargo
de Monteiro Vouga Lda.. Ainda nesse ano integrou a Exposi¢io
Arte no Douro, III Bienal de Arte da Fundag¢io Cupertino de
Miranda, ocorrida no Museu de Lamego®”’.

h) Descricao e fontes iconograficas

A noticia de Maria ter sido a escolhida para ser a mae de
Jesus Cristo ocorre num espaco fechado com dois comparti-
mentos separados por um arco de pleno centro em cantaria.
A diviséria, em primeiro plano, onde se desenrola a cena prin-
cipal é delimitada inferiormente por um chio ladrilhado co-
berto na quase totalidade por uma tapecaria oriental*’®. Ao
fundo e em plano recuado foram representados os aposentos
intimos da Virgem, compostos por uma cama armada com dos-
sel de cabeceira circular e reposteiro ligeiramente entreaberto,
cujo travesseiro assenta sobre uma coberta que cai até ao tape-
te inferior e simples do chio. Este espaco posterior apresenta
um pavimento ladrilhado, semelhante ao do primeiro plano,
deixando antever a aplicacio de azulejos®”’
nos?"’. O tecto, em madeira, exibe ornatos esculpidos em for-
ma de rosetio, divididos em quatro 16bulos, tipicos da orna-

de aresta sevilha-

27 I1I Bienal de Arte da Fundagao Cupertino de Miranda, Arte no Douro, 2001, p. 33.

28 Esta representacio de tapecaria, feita muito provavelmente de 13, sugere ter sido produzida
no Periodo otomano, durante o séc. XVI, com origens geogrificas na Asia Menor. Estas
tapecarias, também chamadas «Tapecarias Holbein», que reproduzem os desenhos geométri-
cos que eram realizados nos sécs. XV e XVI na Asia Menor, devem o seu nome ao retrato
feito pelo pintor alemio Hans Holbein (o Jovem 1497-1543), do mercador Georg Gisze, em
1532 (6leo sobre madeira, 96,3 x 85,7 ¢cm, n.° Inv.° 586, depositado na Gemaldegalerie do
Staatliche Museen de Berlim). As semelhang¢as com o exemplar apresentado com o n.° 155 do
catilogo da Exposicio Universal de Sevilha de 1992 (Arte Y Cultura en torno a 1492, Centro
Publicaciones, Expo’92, S.A., 1992, p. 233) e a tapecaria representada no painel da Anun-
cia¢io de Ferreirim sio bastante acentuadas. A semelhanca da pintura flamenga, as tapecarias
orientais foram largamente representadas pelos pintores portugueses por volta de Quinhentos,
sendo particularmente utilizadas para cobrir pavimentos de cenas ocorridas em interiores.

2 De acordo com Santos Simdes, o facto dos pavimentos ladrilhados serem comumente rep-
resentados em cenas de interiores na pintura primitiva, resultou da necessidade que os mestres
pintores tiveram, dado que “as linhas do reticulado ajudavam a perspectivagao e criagio da profundi-
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dade. Por via da regra sao composicoes relativamente simples, determinando pontos de fuga, obtidos com
ladrilhos de formas geométricas” (Jodo dos Santos Simdes, «Azulejaria na Pintura Quinhentistar,
in Azulejaria em Portugal nos Séculos X1 e XV, 2* ed. Lisboa: Fundagio Calouste Gulbenkian,
1990, p. 75).

219 Os azulejos de aresta sevilhanos tiveram um incremento de importacio “a partir de 1500
que se afirma com mais intensidade, passando a fazer-se sistematicamente até praticamente 1550” ( Joao
dos Santos Simdes, Azulejaria em Portugal nos Séculos XV e XVI, 1990, p. 57). Ainda, e de
acordo com o autor, este tipo de azulejos sevilhanos de aresta encontra-se representado, por
exemplo, na pintura Anunciagio, (136,0 x 113,0 cm, n.° Inv.° 1170 Pint., MNAA), atribuida a
Gregorio Lopes, do antigo retabulo de Santos-o-Novo (. Jodo dos Santos Simoes, Azulejaria
em Portugal nos Séaulos XV e XV, 1990, p. 56). De entre as vérias representacdes de azulejaria
aplicadas em pintura portuguesa aquela que consideramos como uma fiel representagio do
ladrilhado da Anunciagio de Ferreirim é a existente no triptico da Aparigio de Cristo d Virgem,
no Museu Nacional de Machado de Castro, (painel central, 123,0 x 101,0 c¢m; volantes,
126,0 x 45,5 cm, datado de 1531, n.° Inv.° 2515-2517; P17, MNMC), atribuido a oficina
de Garcia Fernandes.



mentacio de caixotdes de abobadas e tectos dos sécs. XVI a
XVIIL. O arco que separa as duas camaras ¢ de pleno centro,
com intradorso de varias aduelas, e recebe uma ligeira lumi-
nosidade vinda da esquerda deixando perceber o intradorso
que, a semelhanca do extradorso, é lavrado com motivos ve-
getalistas na forma de folhas de acanto em lagarias, duas a duas.
As paredes que delimitam verticalmente ambos os espagos mos-
tram uma silharia bem construida. A parede divisoria ao centro,
com seus pés-direitos, é encimada por uma imposta dupla, a
esquerda e a direita, sobre a qual assenta o respectivo arco.

A Virgem, a esquerda da composi¢io, de joelhos, faz uma
contor¢do para a direita com o tronco a 45° e com os bragos
abertos junto ao corpo; dirige o olhar para baixo como forma
de submissio ao Anjo Anunciador que se encontra de perfil,
apontando na direc¢do da pomba do Espirito Santo que cai
na vertical sobre o eixo central da figura da Virgem?"
cabelos em madeixas se espalham por um manto simples e sem
decora¢io com decote em bico, sobre camisa interior. O ar-
canjo segura na mio esquerda um ceptro de tronco acastelado;
sobre a alva branca enverga uma rica dalmatica em tecido de
seda e veludo lavrada e debruada com fios dourados??. O es-
pago, onde ocorre esta cena da Anunciacdo, foi mobilado com
um armario, cujo tampo foi coberto com uma toalha bran-
ca, sobre o qual assenta um pote, um castical e um garrafio
de vidro empalhado. Defronte da Virgem, um genuflexério
de pequena altura sustenta um livro aberto, assente sobre um
resguardo almofadado em tecido de veludo. Cesto, tesoura,
agulha e pano sio alguns aderecos de costura que completam
esta decora¢io doméstica.

Nos Evangelhos canénicos®” apenas em Lucas (Lc 1, 26-38)
o anuncio do nascimento de Jesus ¢ relatado: Ao sexto més, o
anjo Gabriel foi enviado por Deus a uma cidade da Galileia chamada
Nazaré, a uma virgem desposada com um homem chamado José, da
casa de David, e o nome da virgem era Maria. Ao entrar em casa
dela, o anjo disse lhe: Salve, 6 cheia de graga, o Senhor esta contigo.
A representacio de Ferreirim do tema da Anunciacdo, pintada
em 1534, na qual o anjo Gabriel se encontra no mesmo pla-
no terreno da Virgem, achando-se esta com as mios abertas
e nio fechadas sobre o peito, ocupando o lugar onde recai
a intensidade luminosa, em desfavor de um anjo que vinha
sendo representado até aos finais do séc. XV num plano mais

, Cujos
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elevado, trazendo a luz e ocupando um espaco de maiores di-
mensdes, estd de acordo com a evolucio descrita por Réau
pela crescente primazia da importancia que é dada a Maria em
detrimento do anjo anunciador**. Ao contririo da maioria das
representacdes, entre as quais se incluem as de tradicio e influ-
éncia flamenga, como é o caso da representacio da Anunciagio
do retabulo-mor da Sé de Viseu (131,0 x 81,5 cm, n.° Inv.°
2142, MGV), ou a Anunciagio do retabulo-mor da igreja de Sio
Francisco de Evora (157,0 x 88,0 cm, n.° Inv.° 84.600, em Al-
piar¢a, Casa dos Patudos), em Ferreirim o anjo surge a direita,
tipica do Cinquecentto italiano, como é o caso da Anunciagio de
Andrea del Sarto (1486—1530), datavel de 151213, pintura a
6leo sobre madeira, (185,0 x 174,5 cm, n.° Inv.° 1912), Galeria
Palatina (Palazzo Pitti), em Florenca. Posteriormente, a Con-
tra-Reforma nio permitiria a coloca¢io do arcanjo ao lado da
Virgem, como acontece em Ferreirim, e voltaria aos modelos
medievais com o anjo em situacio elevada, combatendo a ex-
cessiva familiaridade®™ do Renascimento pleno. Em relacio as
vestes, 0 arcanjo enverga um habito branco com uma dalma-
tica de didcono, bordada com passamanaria, e firmada sobre
o peito com uma peca de joalharia, afastando-se dos modelos
flamengos, com habitos, em grande parte, coloridos e aperta-
dos a cintura, como é o caso do volante esquerdo do Retdbulo
da Santa Columba, 138,0 x 153,0 cm, exposto na Alte Pinako-
thek, em Munique, de Rogier van der Weyden (1400-1464),
figurando a Anunciagdo, n.° Inv.° 1189, datada de ¢.1460.

O tema da Anunciagio a Maria ¢ relatado nos escritos ap6-
crifos em varios textos. No Evangelho do Pseudo-Mateus [9,1-2]
o anjo do Senhor apareceu-lhe por duas vezes, na primeira
Maria estava junto a fonte enchendo o cintaro, enquanto na
segunda aparicio que podera ter servido de inspiracio a cena
representada em Ferreirim, Maria trabalhava a parpura®'® “en-
trou novamente em sua casa um jovem de inexprimivel beleza. Vendo-
-0, Maria teve medo e tremeu. Mas ele lhe disse: Ave, Maria cheia de
graga, o Senhor é contigo, bendita és tu entre as mulheres, e bendito é
o fruto do teu seio”?". Noutro apdcrifo, Historia de José, o car-
pinteiro, ¢ José quem é informado da gravidez de Maria, no
sexto capitulo é relatado que, “Durante a noite, eis que Gabriel,
o arcanjo do jiibilo, veio até ele numa visdo, por ordem de meu Pai, e
lhe disse: José, filho de David, nao tenhas receio de admitir junto de ti
Maria tua esposa, pois aquele que ela gerara é procedente do Espirito

" A cena sugere ter tido influéncia na gravura sobre madeira de Albrecht Diirer, de ¢.1500,
29,0 x 21,0 ¢m, (n.° 7 da série da vida daVirgem), do Graphische Sammlung Albertina, em
Viena, e onde as posi¢des do arcanjo e daVirgem surgem invertidas, mas cujos pormenores
de enquadramento arquitectonico, mobilidrio interior etc., sio por demais evidentes com
a representa¢io de Ferreirim.

#12Os desenhos do lavrado da dalmatica do arcanjo, apresentam afinidades muito acentua-
das com a gravura de Diirer, na qual é retractado o Imperador Maximiliano I, intitulado:
IMPERATOR CAESAR DIVVS MAXI MILIANVS PIVS FELIX AVGVSTVS, n.° Inv.°
2299, da Graphische Sammlung, Germanisches Nationalmuseum em Nuremberga.

213 Utilizamos a Biblia Sagrada traduzida em portuguez segundo a vulgata latina..., Lisboa: Simio
Thadeu Ferreira, 1794-1819 e, em especial, o seu ultimo Tomo VII, Evangelho segundo

S. Lucas, pp. 207-326; Evangelho segundo S. Marcos, pp. 137-205; Evangelho segundo S.
Mateus, pp. 3-133 e o Evangelho segundo S. Jodo, pp. 328-422.

2 Louis Réau, Iconografia del arte Cristiano, Tomo 1, vol. I1, 1996, pp.184-185.
215 1dem, p. 190.

218De acordo o Apdcrifo do Pseudo-Mateus [8, 5] a ptrpura foi o material que o pontifice

José “deu a elas [cinco virgens, incluindo Maria| seda, jacinto, bisso, escarlate, piirpura e linho. Elas
tiraram a sorte entre si para verem o que caberia, a cada uma; a Maria coube a piirpura, para o véu do
templo do Senhor” (. Luigi Galdi, Evangelhos Apdcrifos, 4* ed., 2003, p. 133).

27 Luigi Galdi, Evangelhos Apdcrifos, 4* ed., 2003, pp. 133-134.
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Santo. Chamar-se-d Jesus. E ele que apascentard todos os povos com
um ceptro de ferro”*'®. No Proto-Evangelho de Santiago, o tema
da Anunciacio do anjo a Maria apresenta algumas semelhancas
com a cena descrita pelo do Evangelho do Pseudo-Mateus?”,
[XI, 23], decorrendo a cena igualmente junto a fonte, o que
parece nio ter tido grande influéncia junto dos Mestres de

Ferreirim.

i) Composicao e perspectiva

Os cenarios representados e executados pelos Mestres de
Ferreirim, durante o ano de 1534, giram em torno de uma in-
fluéncia compositiva que se fazia sentir desde os finais do séc.
XV e principios do séc. XVI. Fomentada pelas principais esco-
las de pintura europeia, o esquematismo compositivo estiliza-
do e hieratico vai sendo abandonado a favor da representacio
dos pequenos detalhes, das qualidades materiais dos objectos
e plantas ensaiando transmitir a realidade terrena. Aliada ao
desenvolvimento e evoluc¢io técnica da pintura a 6leo sob o
impacto da pintura flamenga, e de acordo com a adopgio, a
partir do inicio da segunda década do séc. XVI, dos estudos
de perspectiva vindos de Itdlia, os nossos mestres pintores sou-
beram interpretar a mudanca, abandonando as representacoes
estilizadas, sem movimento, para cujas cenas narrativas era ne-
cessario um painel proprio, para aquelas em que num Gnico
painel, mas com a utilizacio da perspectiva foram representa-
das varias ac¢des que evoluiam de um programa principal, em
primeiro plano, para narrativas pintadas em planos secundarios
mais recuados, de forma perspectivada.

No caso da pintura flamenga dos finais do séc. XV, o desen-
volvimento da pintura narrativa altera o sentido relativamente a
representacio pictdrica, o que provoca, simultaneamente, uma
transformacio técnica radical. Os Petits maftres*” substituem o
espaco unitirio de Van Eyck por uma combinacio de imagens
justapostas, que sdo ligadas pela explicacio da histéria contada.
Neste tipo de composi¢io, como também nos temas religiosos
tradicionais, o pintor procura despertar o espectador para os
pormenores realistas e expressivos, em vez de lhes apresentar
uma imagem ideal. O pintor nio tenta mais, por conseguinte,
transcender a matéria para a profundidade da luz dos modela-
dos, nem precisar cada pormenor, mas visa os efeitos imediatos
obtidos por uma simplificacio da técnica pictdrica.

Na pintura flamenga, a partir do segundo quartel do séc. XV,
o desenvolvimento do modelado em claro-escuro provoca uma

modificacio do desenho. O desenho de colocacio de contorno
das formas nos panejamentos e, em particular, nas dobras das
vestes reduz-se em beneficio de uma multiplicacio de planos de
tracados em linhas paralelas. A pintura flamenga altera-se muito
nos inicios do séc. XVI. As personagens imoveis anteriores, do
séc. XV, sio substituidas por personagens actores. Surge a cha-
mada pintura narrativa e de representacio dramatica.

Na pintura narrativa o desenho de modelado é geralmente
bastante reduzido, os planos de tracos obliquos situam as gran-
des massas das vestes ou da paisagem muito antes de prefigurar
os volumes das formas. Numerosos tracos sio abandonados ou
deslocados na hora da execugio pictérica. O pintor nio retém
mais do que os elementos que servem melhor a narra¢io da
imagem ou que a embelezam.

A imitacio do estilo e da técnica dos grandes mestres
flamengos anteriores ocupou um lugar importante, quer na
producio da pintura flamenga dos principios do séc. XVI,
avida de um mercado florescente que despontava com as
novas rotas maritimas, quer, por outro lado, na forma po-
sitiva como contribuiu para mestres operantes em Espanha
e Portugal desenvolverem novas solu¢des técnicas, conhe-
cidas pelo contacto proporcionado com essas mesmas obras
oriundas dos mercados de arte flamenga.

Os pormenores realistas, a dramaticidade e expressividade
iniciada pelos Petit maitres brabantinos, mesclam-se com téc-
nicas perspécticas na utilizacdo da luz, de molde a obter mo-
delos catequéticos, facilmente apreendidos por uma maioria,
afastada das letras, cujas récitas historiadas podem agora ocor-
rer no mesmo painel, embora em escalas diferentes.

O centro do arco é o elo unificador da cena da Anunciagao
em Ferreirim onde se encontra o ponto de fuga da composi¢io,
onde coincidem as linhas obliquas dos pavimentos dos dois com-
partimentos, do mobilidrio e das arquitecturas interiores. A luz
que 1lumina a divisio de entrada onde decorre a cena principal,
em primeiro plano, e a luz dos aposentos intimos da Virgem,
em plano mais recuado, sobrevém da esquerda a toda a altura
da composi¢io, iluminando quase por igual a parede em fundo.

De acordo com uma das regras de perspectiva enunciadas
por Leonardo O ponto de fuga ou de vista deve estar tragado a altura
de um homem e coincidir com a linha extrema onde o Céu e a Terra se
encontram [...| com excep¢do das montanhas que sao livres. A colo-
ca¢io do ponto de fuga no painel que analisamos s6 em parte
sugere esta regra:

218 Evangelhos Apdcrifos, Estampa, 1991, pp. 114-115. das nas principais cidades portuarias da flandres, com o resto da Europa, estes Petits maitres,
tornam-se, eles proprios, agentes econdémicos, vendendo as suas proprias obras nos mercados
de arte. A produgio em série de retibulos para venda obriga a um aumento de labora¢io mais
rapido em detrimento da sua qualidade e, onde muito raramente se encontram os registos dos

seus nomes nas guildas de pintores.

219 Aurélio de Santos Otero, Los Evangélios Apdcrifos, 1956, p. 165.

20 Os designados Petits maitres constituem uma gera¢io de pintores dos Paises-Baixos que
simbolizam o fim das influéncias geradas até c.1480, pelas 1%, 2" e 3" geragdes de pintores
primitivos flamengos. Desde essa data e com a intensificagio das relagdes comerciais sedia-
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— de facto, conjecturando o anjo Gabriel de pé, deixa calcular uma linha de hori-
zonte a altura enunciada e, hipoteticamente, colocada a dois tercos da altura total
da composicio;

— no entanto como a sua afirmacio sugere a utilizacdo de um ponto de fuga Gnico,
0 que ndo se apura neste caso, verificando-se até o uso de varios e diversificados
pontos de fuga (situacio que iremos encontrar ao longo das restantes sete pintu-
ras de Ferreirim), leva-nos a relativizar a influéncia dos escritos de Leonardo nos
painéis em estudo.

.11 Natividade

Dimensoes
a) Suporte: 132,5x 93,6 (+ 0,4) x (1,5 (+ 0,1)

As dimensoes em largura do painel (fig.7) do topo superior sio ligeiramen-
te inferiores as do topo inferior tendo, respectivamente, os seguintes valores: Fig.7 Parceria oficial dos Mestres de Ferreirim, Natividade
93,2 e 94,0. A largura do painel ao centro é de: 93,5. Quanto a altura, existe Hgﬁ‘gsom‘?‘%gifmo Anienio e Ferernm
uniformidade de dimensdes medindo 132,5. Relativamente a sua espessura,

o painel apresenta valores diferentes para cada topo: bordo superior esquerdo:
1,5; bordo superior direito: 1,5; bordo inferior esquerdo: 1,6; bordo inferior
direito: 1,4.

b) Area pintada: 127,5 x 91,3

O painel nio exibe rebarba de pintura. As dimensdes da area pintada corres-
pondem a quadricula realizada com uma régua, ou algo semelhante, tragada so-
bre a preparacio com um objecto pontiagudo que provocou uma incisio a todo o
perimetro da pintura. Observa-se, a olho nu, continuidade apenas da camada de
preparacdo para além deste traco inciso tanto neste painel, como nos restantes sete
que analisamos, dai deduzirmos que os painéis tenham sido pintados antes de terem
sido emoldurados e seguidamente colocados na primitiva estrutura retabular. As
areas nio pintadas, e cuja madeira é ainda visivel, tém as seguintes dimensdes: topo
superior: 2,0; topo inferior: 3,0; lado esquerdo: 1,5; lado direito: 0,8.

Estado de Conservagao e exame da técnica da pintura

a) Suporte Fig.8 Parceria oficial dos Mestres de Ferreirim, Natividade.
’ . P Lamego, Igreja de Santo Antdnio de Ferreirim
E de madeira de castanho (fig.8), constituido por duas pranchas com o fio da SR

madeira no sentido vertical. As pranchas apresentam caracteristicas muito pro-
prias quanto as dimensdes e manifestam uma singular homogeneidade quanto as
suas especificidades e colocacio no processo de ensamblagem, sendo de destacar
a semelhanca existente com o suporte do painel da Anunciagio, descrito anterior-
mente. A prancha mais larga mede no topo superior: 65,2, no inferior: 63,5, com
espessuras compreendidas entre 1,5 e 1,6. A prancha mais estreita tem no topo o
valor de 28,0 e mede inferiormente 30,5, apresentando uma espessura compreen-
dida entre 1,5 ¢ 1,4. A semelhanca do painel anterior, deduzimos que este mantém
as suas dimensoes originais.

A ensamblagem original foi detectada através do exame radiografico (fig.9)
e consistia num processo de unido das pranchas de castanho juntas topo a topo
(processo vulgarmente designado por unido de juntas vivas) reforcada com trés
cavilhas a meia madeira acrescida com a respectiva moldura primitiva e inclusio
na maquina do antigo retabulo. A coloca¢io destas trés cavilhas é a seguinte: a
primeira dista 16,0 do topo superior com as dimensoes: 9,0 x 0,9; a segunda dista
65,0 do topo e mede: 8,5 x 1,0; a terceira dista 15,5 do bordo inferior com as di-
mensoes: 11,2 x 1,0.

Fig.9 Parceria oficial dos Mestres de Ferreirim, Natividade
Lamego, Igreja de Santo Anténio de Ferreirim
Pormenor, cabeca da Virgem: radiografia
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No que diz respeito as ligacdes do suporte, o painel sofreu
interven¢io posterior, provavelmente na altura da sua des-
montagem do conjunto retabular (entre 1702 a 1717) e pas-
sagem a painel individualizado, tal como aconteceu com o
painel da Anunciagio. Foram aplicadas trés ligacdes em madeira
com forma de respiga rectangular, designada por taleira, com o
mesmo alinhamento das ligacdes originais (esq. 3¢), sendo colo-
cadas da seguinte forma: a primeira dista do topo 17,0 ¢ mede:
4,5 x4,5; a segunda dista do topo 65,0 e mede: 4,8 x 4,5, a terceira
e ultima encontra-se a 14,0 do bordo inferior e mede: 5,0 x 4.,4.
Pelo reverso ¢ visivel a colocagio de grude como agente de cola-
gem na altura de coloca¢do das trés taleiras. Foram acrescentados,
na tltima intervencio, ocorrida em Novembro do ano 2000, ele-
mentos de madeira de castanho para preenchimento de lacunas
no suporte, colados com cola branca para madeira (PVA**) e vi-
siveis no canto inferior esquerdo.

Pelo verso do painel é visivel a junta de uniio das duas pran-
chas promovendo um desnivel acentuado em profundidade na
camada cromatica que se observa a olho nu. Esta situacio ¢é
resultante dos constantes movimentos, provocados pelas varia-
¢Oes higroscopicas, a que os respectivos elementos de madeira
estao sujeitos.

No reverso do painel ao longo de todo o perimetro, foi
criado um rebordo, nos principios do séc. XVIII, rebaixando
1 centimetro de profundidade e com uma largura média de
2,5 centimetros, para a colocagio das actuais molduras bar-
rocas. Sao visiveis orificios de pregos neste rebordo, a todo o
perimetro do painel, utilizados para unir a moldura a base de
encosto do painel.

Exceptuando a colocacio de alguns elementos de madeira
recentes avultam, intactas, as caracteristicas originais, sendo
bastante visiveis as marcas de desbaste feito a enxd. Ambas as
pranchas foram chanfradas nos seus topos de forma a pode-
rem receber o encosto em madeira da moldura barroca actual.
E sobretudo a prancha mais larga que apresenta defeitos vé-
rios, como sejam os nos e as irregularidades com crescimentos
variaveis, estando ambas com sinais evidentes de terem sido
alvo de ataques de insectos xilofagos, observaveis pelas gale-
rias existentes. A referida prancha foi alvo de um processo de
correc¢ao de empenamento através da colocacio de pequenas
tiras de madeira de balsa incrustadas pelo reverso, processo este
designado por sangria, que deduzimos tenha sido efectuado
na intervenc¢io levada a cabo em 1970 no IJF, actual IPCR,
sendo o suporte desinfestado e imunizado, e consolidado com
Paraloid B72.

b) Preparacdo

A analise laboratorial efectuada
de entre outros aspectos, as espessuras exibidas pelas mais di-
versas camadas da preparacdo, permitiu-nos detectar nesta fase
inicial, que antecede a elabora¢io compositiva e cromatica as
seguintes caracteristicas:

**2 ¢ na qual foram avaliados

— na composi¢io quimica da totalidade das camadas de prepa-
ragio originais esta presente o gesso;

— numa situacio de repinte detectou-se a presenca de cré apli-
cado sobre a preparacio de gesso, original;

— as espessuras variam, de acordo com a cor e a sua localizacio
especifica no painel, andando pelos valores médios de 70 mi-
crons. Assim, verifica-se uma homogeneidade das camadas
de preparacio das amostras N1 e N6, de 60 microns, que,
embora de cor azul e cinzenta, se encontram muito proximas
na geografia do painel. As espessuras mais elevadas corres-
pondem as amostras N3 e N4, vermelho do fuste da coluna
e castanho dos cabelos da Virgem, respectivamente, e que se
situam, ambas, sensivelmente a meio do painel. Por altimo,
a camada de preparagao de espessura mais baixa corresponde
ao branco do leng¢ol que envolve o Menino, amostra N5;

— as coloragdes apresentam um tom amarelo acastanhado devi-
do a presenca do aglutinante (mistura de cola animal e dleo)
e ao seu evoluir natural para o envelhecimento, exceptuan-
do-se a colorag¢io branca, na situa¢io que assinalimos como
sendo de repinte na amostra N2, que apresenta esta tonali-
dade, devido a ser um material mais recente e que confirma
uma intervencio de conservagio e restauro, ocorrida neste
painel, balizada entre o séc. XIX e os anos quarenta do sécu-
lo passado.

Do exposto concluimos que a preparacio neste painel man-
tém-se integra e mesmo no repinte o preparo feito a cré foi
sobreposto.

c) Desenho subjacente
A anilise a radiacio X, que efectudmos, permite-nos assi-
nalar desenho subjacente inciso em varios motivos da compo-
sicao no painel da Natividade:
— desde logo, a marcagio dos limites da superficie pictorica a
maio assistida por instrumentos mecanicos, régua e estilete;
— a parede fol marcada muito finamente com uma ponta me-
talica e com o auxilio de uma régua, provocando um sulco
na madeira de castanho, visivel a radiografia;

**! Nomenclatura quimica do produto PoliVinilAcetato (PVA), com a féormula C,H COO.
O PVA ¢ uma resina termoplastica utilizada em interveng¢des de conservagio e restauro,
como consolidante e adesivo em diversos materiais como a madeira, cerimica, 0sso, etc.
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— indica¢do incisa com régua e estilete das vigas de madeira e ripado do tecto;

— a marcagio de vestes, de asas de alguns anjos e de casario da cidade em plano
recuado com desenho por incisdo feito a mao levantada, sem recurso a auxiliares
mecanicos;

— o desenho inciso, 2 mio levantada de contorno na marca¢io da volumetria dos
panejamentos do anjo masico, representado acima da Virgem, no manto da Vir-
gem, no contorno do cajado de José e na delimitagio entre o plano principal e o
plano paisagistico mais recuado;

— sobre o desenho inciso, a mio levantada, de constru¢io do modelado dos pane-
jamentos do anjo musico, é ainda visivel o risco da coluna com estilete e régua;

— aincisio na marca¢io de asas ¢ do lencol ou toalha, onde assenta o Menino, sio
exemplos de um desenho sem recurso a objectos auxiliares de natureza mecani-
ca, indicando que a sua execucio tenha sido feita a mio levantada;

— o desenho inciso, executado a mio levantada, no modelado do manto da Virgem;

— a base da coluna, sobre o lado direito da composi¢io, aparece riscada, com trago
mais grosso que o tracado quase imperceptivel do contorno do fuste;

— o modelado dos panos de cor branca, sobre os quais assenta o Menino, assim
como os contornos das lajes de pedra que compdem o improvisado ber¢o;

— 0o contorno, feito 3 mio apoiada por incisio, do modelado do manto da Virgem;

— o pedestal da coluna foi tracada a régua e estilete metalico.

Como foi referido no comeco deste capitulo a propdsito do Estado de Con-
servacdo e exame da técnica da pintura, com o exame de fotografia de infraver-
melho, a observacio de desenho feito a carvio ou o executado a pincel, nas zonas
coloridas por camadas azuis e verdes dificilmente é percepcionado, o que se con-
firma e documenta no exame realizado (fig.10), em que as cores que referimos
anteriormente, nio se deixam atravessar facilmente pela radiacido infravermelha
provocando coloracdes escuras, a0 passo que as cores mais favoraveis ao seu atra-
vessamento, como os brancos, os amarelos e os vermelhos, oferecem tonalidades
esbranquicadas na fotografia assim obtida. Nestas zonas mais favoraveis a percep-
¢io do desenho subjacente, sio exemplos os tracos mais importantes de marcagio
do rosto da Virgem que apresenta desenho subjacente transposto para a prepara¢io
com recurso a técnica do estresido?
dos labios superiores e inferiores, nas narinas, nos olhos no queixo, e no anelar da

, sendo tenuemente perceptivel na marcacio

mao esquerda de S. José sugere-nos o mesmo tipo de desenho e a mesma técnica
de execucio, cuja unido de pontilhado foi feita por recurso a pincel fino em tons
de negro. Ainda nesta figura é visivel desenho da marca¢io da zona de sombra do
rosto da Virgem com tracejado paralelo entrecruzado.

Quanto aos cabelos da Virgem ¢é evidente a utilizacdio da mesma técnica pelas
duas ou trés madeixas de cabelos que partem da zona do risco que divide o pen-
teado e vindas da esquerda para a direita?**. Na mio direita de S. José é visivel o
pontilhado do estresido utilizado para repasse do desenho dos dedos. Ainda nesta
figura, e pese embora o desgaste da camada cromatica, ainda é visivel a profusio
de desenho para marcag¢io dos pelos das barba com traco curvo e o contorno do
nariz com traco direito.

% Esta técnica ja a referimos anteriormente, consistia na transposi¢io de um modelo, previamente elaborado ou,
entdo, copiado de um original, para um suporte de carneira ou em cartio, o qual nos seus contornos principais era
perfurado e sobre ele era aplicado, posteriormente, carvio em pod, espalhado com uma boneca de trapo, obtendo-se
desta forma uma reprodu¢io do modelo inicial.

2 Reefira-se a dificuldade de pressupor a existéncia deste desenho ji que, como ¢ sabido, ao pintor, apds aplicar a técnica
do desenho de estresido e ap6s a unido do pontilhado com pincel, bastava-lhe passar um pano ou as cerdas de um pincel
fino para a sua extingdo e apagamento. A pena de pombo foi um dos instrumentos utilizados para apagar o desenho feito
a carvao, antes da sua passagem a tinta, sendo largamente representada entre os instrumentos de pintura, sobretudo em
painéis flamengos com o tema de S. Lucas retratando a Virgem.
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Exemplo de aplica¢io de desenho subjacente linear de contorno nas fisionomias
principais do grupo de anjos que segura a pauta de musica, é o caso do contorno
dos dedos, dos bragos, dos rostos, etc. Nesta mesma figura o anjo ao centro, que
segura a pauta, revela desenho de modelado das vestes distinguindo-se dos seus
parceiros e anjos laterais, onde este tratamento nio foi utilizado. Outro pormenor
é-nos revelado na marcacio dos contornos das cabecas, nas bocas, nos labios e nos
narizes dos trés anjos junto ao Menino, trabalho de repasse de desenho transposto
por estresido e que se estende a2 mio direita de S. José. Estas observacdes, ainda
que de forma limitada, dada a exiguidade da imagem, podem estender-se ao
contorno superior da face e cabeca do Menino. E visivel desenho de contorno,
nomeadamente na elabora¢io do olho esquerdo da vaca, e o recurso a desenho
de marcag¢io de sombras, com tracejado paralelo e entrecruzado, nas cabecas do
burro e da vaca. O exame por fotografia no infravermelho revela um pormeno-
rizado desenho dos pés do anjo musico sobre uma cidade, em segundo plano, de
que apenas se vislumbram alguns tracos, muito ligeiros, de execu¢io de algum
casario, presumivelmente feitos a carvio.

De acordo com o exposto anteriormente, o exame de reflectografia no infra-
vermelho (fig.11) permite-nos superar, em muitos aspectos, as deficiéncias que
se apresentam a fotografia no infravermelho, na percep¢io de desenho subja-
cente nas zonas azuis ¢ verdes; os exames a reflectografia sdo disso um exemplo,
o manto da Virgem de cor azul foi modelado com desenho feito a carvio, cujo
entrecruzado de tracos marcou a elaboracio das respectivas zonas sombreadas; a
reflectografia evidencia, enfim, pormenores de vegetacio cuja nitidez é escassa ou
imperceptivel a superficie.

A analise estratigrafica, as seis amostras efectuadas, da-nos conta de trés pre-
sencas de desenho subjacente nas amostras N2, N4 ¢ N6. No caso da amostra
N2, trata-se de um repinte ¢ o desenho para a marca¢io da base da coluna foi
concebido a carvao sobre a camada de preparacio, sendo posteriormente aplicada
a imprimadura. Na amostra N4, trata-se do desenho de marcacio dos cabelos da
Virgem a carvio, aplicado directamente sobre a camada de preparagio.

Estes dois exemplos mostram-nos que neste painel da Natividade a camada de im-
primadura revelou-se como uma camada destinada a fixar o desenho previamente
elaborado pelo pintor, isolando-o do estadio de elaboracio cromatica propriamente
dito. A Gltima amostra N6 mostra-nos um desenho de marcacio do bloco de pedra,
aplicado sobre a preparacio, mas onde nio se seguiu camada de imprimadura.

Em resumo, as etapas de execucio dos diversos tipos de desenho terdo comeca-
do pela transposi¢io conjecturavel a escala do painel, do modelo debuxado repre-
sentando o Nascimento do Senhor mostrado ao comitente, o Infante D. Fernando.
Este debuxo foi transferido para um painel previamente preparado com gesso.
A marcagio dos limites da superficie pictdrica, a separacdo do plano principal,
ou primeiro plano, e o fundo paisagistico, mais recuado, sio exemplos, como
referimos acima, da utilizacio de desenho subjacente feito por incisio, ora a mio
levantada ora por vezes apoiado em régua, para o tracado de linhas direitas e es-
tes exemplos nio deixario de ter sido executados pelo mentor deste e dos outros
sete painéis que constituem a série retabular. Numa segunda etapa, e ainda sobre
a camada de preparacio, algumas fisionomias, das quais se destacam a cabeca da
Virgem e as mios de S. José, sio desenhadas por recurso a técnica de estresido. Foi
empregue desenho subjacente linear a carvio no contorno das cabecas de anjos e
aplicado desenho de marca¢io de sombreado num dos anjos musicos e nas cabecas
do burro e da vaca, igualmente a carvio. A maioria do desenho transposto por
estresido foi repassado a pincel fino com tinta escura, unindo o pontilhado, assim
como algum desenho feito a carviao, sobretudo o de marca¢io de sombreado dos
rostos das figuras principais. Antes da aplicacio da policromia o painel foi sujeito
a aplica¢do da camada de imprimadura, sobretudo nos locais onde existia desenho.



d) Imprimadura
A presenca desta camada foi detectada na maioria da amos-

2% E elucidativa da sua presenca como cama-

tragem efectuada
da de impermeabilizacio, designadamente na zona do azul do
céu, com uma espessura inferior a 2 microns, cuja constitui-
¢do, a base de branco de chumbo, impressiona grandemente a
pelicula radiografica®*.

A semelhanca do painel da Anunciagio, também na pintura
da Natividade a camada de imprimadura busca essencialmente,
por parte do pintor, o efeito 6ptico nas zonas escolhidas para a
realizacio de sombra. Esta camada de coloracio acinzentada,
devido a mistura de branco de chumbo e negro carvio, tem
a funcio de absorver a luz e nio de a reflectir como ocorria
com a técnica dos primitivos flamengos, que partiam de uma
camada reflectora branca a base de branco de chumbo.

Pela analise aos painéis até agora estudados é-nos revelado
que ao contrario da técnica empregada pela grande maioria dos
primitivos flamengos, caracterizada pela modulacdo progressi-
va que partia de uma base bastante reflectora da luz, estamos
perante uma técnica de modelagio mais rapida, que recorre a
uma camada de base aproveitando em algumas zonas a cama-
da de imprimadura ligeiramente escurecida e pelo acentuar
das zonas de luz por pequenos toques de pincel de branco de
chumbo ou amarelo de chumbo e estanho. Conjuntura que
pressupde a adopcio técnica dos Petits maitres brabantinos, dos
finais do séc. XV e principios do séc. XVI.

e) Estrutura da camada cromatica
Nesta pintura encontramos uma paleta que recorreu as se-

guintes cores:

— o azul do céu, zona superior direita do painel, amostra N1,
obtido por duas camadas opacas e sobrepostas. A primeira,
uma imprimadura com 10 microns de espessura feita com
branco de chumbo e negro carvio, a segunda, igualmente de
10 microns de espessura composta pela mistura dos pigmen-
tos, azurite, cré e ocre vermelho.

— o vermelho meio-tom, do fuste da coluna, amostra N3, é
de camada tnica, com a espessura de 5 microns, feito pela
mistura de vermelhio e cré.

— a coloragio castanha das madeixas de cabelos da cabeca da
Virgem, amostra N4, sio executadas em camada Gnica com
espessura de 5 microns, obtida com cré, ocre vermelho e
negro carvao.

— o branco do lencol que envolve o Menino, amostra N5, é
de camada tnica, com branco de chumbo e espessura de 10
microns.

— o cinzento do bloco da parede, na zona superior central do
painel, amostra N6, foi aplicado em camada Gnica pela mis-
tura de branco de chumbo, azurite, ocre vermelho, verme-
lhdo e negro de carvio, com uma espessura de 10 microns.

O “processo criativo” em sentido estrito foi materializado
desde a aplicacdo do desenho subjacente sobre a camada de
prepara¢io. A camada de imprimadura aplicada em seguida,
contornou, isto é, nio foi dada em varias zonas e motivos,
como ja tinha ocorrido no painel da Anunciagio, sugerindo a
realizacdo de zonas reservadas, a maioria delas recorrendo ao
contorno inciso do desenho inciso; os rostos e mios das figu-
ras principais e secunddrias, as cabeleiras, a area do casario,
o telhado do estabulo, a coluna e a parede que se ergue no
fundo da composi¢io confirmam esta nossa asser¢io. A ma-
téria cromatica segue em rigor os contornos indicados pelo
desenho subjacente, nio extravasando para além dos limites
impostos. A projeccio de sombras ¢ feita com rigor, com ajuda
da perspectiva a sua posi¢ao foi correctamente colocada sobre
o pavimento lajeado em primeiro plano.

Comparativamente a escrita pictural patenteada neste painel
¢ de realcar: a zona mais clara de transi¢io terra-céu, marcada
pela linha do horizonte, onde uma grande quantidade de pig-
mento branco de chumbo impressiona fortemente a pelicula
radiografica; o estalado original, tanto neste como nos restan-
tes painéis desta série retabular, caracteriza-se por ser consti-
tuido por uma rede primaria que se desenvolve de acordo com
o fio vertical da madeira de castanho e por uma segunda rede,
dita secundaria, com orienta¢io perpendicular a primeira, isto
¢, no sentido horizontal do fio da madeira, com espessuras e
dimensdes inferiores; a forma de representa¢ido da caligrafia
nio legivel, inscrita na pauta musical, é idéntica a ocorrida
na escrita do livro da Anunciagio, por meio da coloca¢io pa-
ralela de finos tracos equidistantes, visiveis na documentacio
radiografica; a forma encontrada pelo pintor que concebeu as
tonalidades sombra do céu, com aspecto carregado, foi a de
adicionar maior quantidade de pigmento azurite; os anjos que
rodeiam o Menino nio revelam o mesmo tipo de tratamento
de cabelos, para além do acentuar dos perfis dos seus rostos ser
distinto do grupo da pauta de miisica; a forma de execu¢io e

% Das seis amostras realizadas apenas a amostra N6 ndo apresenta, na sua estrutura, camada
de imprimadura ou polimento.
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Destaque particular para a espessura da camada de polimento da amostra N5, das faixas
que envolvem o Menino, com 15 microns, impressionando a chapa radiografica. Os cabe-
los daVirgem, neste painel da Natividade, foram executados recorrendo a imprimadura de 5
microns, de branco de chumbo e vermelhio aglutinados a 6leo, como se verifica na estrati-

grafia N4 e a radiografia. O fuste da coluna, de coloragio vermelha e tonalidade sombreada,
embora ndo seja muito perceptivel no exame radiografico, ¢ distinguivel a camada de poli-
mento, inferior a 2 microns na estratigrafia N3. Por tltimo, a camada de imprimadura que
sobreviveu a uma intervenc¢io de conservagio e restauro, correspondente a um repinte na
base da coluna evidenciado pela estratigrafia N2, com 10 microns de espessura.
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marcacdo dos cabelos da Virgem sio anilogos aos encontrados no painel anterior
da Anunciagdo; as mios da Virgem revelam, igualmente, similitudes no acentuar
de luz por marca¢io de pequenos tracos com pincel fino com o pigmento amare-
lo de chumbo e estanho, deixando adivinhar igualmente a ossatura; a indicacio
de sombra e luz do len¢ol que envolve o Menino foi executado sem recurso a
marcacdo de desenho inciso e posterior marcagio a pincel fino, como ocorre em
alguns trechos do mesmo painel; a forma de trabalhar os panejamentos da Virgem
¢ semelhante aos encontrados na Virgem da Anunciagdo, por recurso a vincado
desenho inciso no contorno e na delimitacio de zonas simulando os pregueados,
sendo as zonas de luz marcadas com branco de chumbo dado a pincel fino, estilo
espinha de peixe; tanto as crinas do burro e da vaca como o elaborar das palhinhas
de cereais encontradas no estabulo, a direita, sio mais incorrectas e imperfeitas
que as representadas na manjedoura onde repousa o Menino Jesus.

f) Camada de protecc¢édo

Somente duas, das varias amostras que recolhemos para analise estratigrafica,
evidenciam a presen¢a de uma fina camada superficial de colora¢io amarelecida,
ou por vezes escurecida, estando relacionada, na maior parte dos casos, com ver-
nizes antigos aglutinados com substancias oleicas ou proteicas, a saber a amostra
N3 e amostra N5. Estes vernizes antigos, oxidados e por vezes amarelecidos, ja re-
velados em 1970 mas s6 removidos em 2001. O exame a radiac¢do de fluorescéncia

no ultravioleta (fig.12) foi indiciador do estado superficial antes da intervencio:
sobre a zona correspondente ao estabulo e cabecas dos animais, parte superior
do cajado de José e cabeca da Virgem. Sio repintes recentes os traduzidos pelos
tons azulados e violetas, paralelamente com outros mais antigos de tons negros e
escuros. Com a mesma radiag¢io foi possivel observar uma das zonas onde ainda
restavam vernizes antigos, pela tonalidade amarela que exibem.

A finalizar, na Gltima intervenc¢io de conservacio e restauro, ocorrida em 2001,
a superficie visivel do painel foi pulverizada com duas camadas finas de verniz.

g) Restauros e intervengdes conhecidas

Exposto na sala VI (n.° cat. 126**’) do Museu das Janelas Verde (actual MNAA)
na Exposicao de Os Primitivos Portugueses, de 1940, este painel deu entrada no IJF
— actual, Instituto Portugués de Conservacio e Restauro (IPCR) — em Lisboa,
em 19 de Abril de 1941. O seu tratamento, efectuado pelo restaurador Fernando
Mardel, originou o processo de restauro n.® 821, do qual se extrai somente a sua
identifica¢io e anotag¢io das dimensdes.

Em 1957, durante os meses de Agosto e Setembro, fez parte da 1* Exposicio
Temporaria: Mestres de Ferreirim, realizada no Museu Regional de Lamego?®®.

Em 4 de Junho de 1970 deu entrada novamente no IJF (IPCR), manifestando
“vernizes oxidados e amarelecidos, sujidade provocada por fumos e poeiras, pequenas falhas
na camada cromatica, repintes antigos em vdrias zonas; reverso muito atacado pelo xildfago,
tendo em tempo levado alguns acrescentos de madeira nova”, o processo de restauro n.’
109/70, etectuado por Manuel Reis Santos, informa que a interven¢io efectuada se
confinou a “Fixagdo da pelicula cromatica com cera e resina Damar, imunizagdo com Para-
loide, nao sendo feita a remogdo de vernizes e repintes antigos, nem foram efectuados quaisquer
preenchimentos de lacunas”. Esta leve intervencdo precedeu a exposicio Pinturas dos
Mestres do Sardoal e de Abrantes, em 1971, realizada no Convento de S. Domingos,

227 Os Primitivos Portugueses (1450 - 1550): Catdlogo-guia, Lisboa, 3* ed., 1958, p. 24.

28 Mestres de Ferreirim. 1° Exposicao Tempordria, 1957, p. 8.
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em Abrantes, e depois na Funda¢io Calouste Gulbenkian, em
Lisboa, onde exibiu o nimero de catilogo 123%%.

Em Dezembro de 1999 o Centro de Conservacio e Restau-
ro de Viseu, delegacio do IPPAR, elaborou um relatério do
estado desta pintura quinhentista, para lancamento e aceitacio
de propostas de intervencio de conservagio e restauro a rea-
lizar in situ.

As analises estratigraficas, realizadas em Dezembro de 2000,
revelaram varias situacdes de restauros anteriores, relacionadas
com repintes: o castanho do friso da base da coluna, situado
no lado direito do painel, amostra N2, desde a camada ori-
ginal de cor castanho feito com vermelhio, azurite e branco
de chumbo de espessura igual a 4 microns, foi sujeita a dois
repintes provavelmente em datas distintas; o primeiro repinte
foi assente numa nova camada de preparacdao branca composta
de cré, com uma espessura de 35 microns, aglutinado com
cola animal e 6leo. Seguiu-se-lhe uma primeira camada de cor
relativa ao primeiro repinte, branco de chumbo aglutinado a
6leo, com 5 microns de espessura. Sobre esta Gltima camada,
julgamos que numa data posterior, foi aplicada uma mistura de
cré, ocre vermelho, negro de carvio e azul de cobalto agluti-
nados a 6leo, com a espessura de 8 microns.

Em 10 de Abril de 2001 estava terminada a intervencio
de conservagio de restauro desta e das outras 7 pinturas, que
ainda restam do antigo retibulo de Ferreirim, levada a cabo
pelos restauradores Carlos Monar e José Mendes, tendo o tra-
tamento do suporte e montagem das molduras ficado a car-
go de Monteiro Vouga Lda.. Seguidamente a esta intervencao,
integrou a exposicio “Arte no Douro, III Bienal de Arte da
Fundac¢io Cupertino de Miranda”, ocorrida no Museu de La-
mego, de Maio a Julho de 2001*".

h) Descricao e fontes iconograficas

O local onde ocorre o nascimento de Jesus foi representa-
do por uma juncio de elementos de arquitectura de fei¢io e
caracter rustico. O Menino desnudo ¢é parcialmente envolto
por uma pequena toalha, estd deitado sobre um leito improvi-
sado, feito com um molho de palhas de trigo, sustentado por
quatro lajes de pedraria. José com aspecto de ancido de barba
branca e cabeca calva, Maria de mios postas, adoram prostra-

dos na direc¢io do Menino. Um grupo de trés anjos, muito
proximo do leito, contempla a cena num misto de adoragio e
de curiosidade infantil. Como que coroando os dois grupos
anteriores, pairam esvoacando trés anjos agarrando uma pauta
21 Do lado esquerdo da composi¢io assomam as
cabecas da vaca e do burro, saidas de um improvisado estabulo
com telhado emadeirado e forrado a feno. Uma coluna toscana
de fuste liso suporta uma das asnas do telhado anterior. A base
desta coluna assenta num plinto de base rectangular, sobre um
pavimento executado em laje de pedra, revestido com mosaico
liso de tonalidade monocromatica. Sobre o lado esquerdo de
um gigantesco muro de silharia lajeada ergue-se um longin-
quo burgo acastelado. Encimando os telhados do improvisado
albergue e do grande muro ao centro, avista-se a chamada
planta dos telhados (Umbilicus Rupestris). Pendendo do alto do
grande muro parietal, avista-se um azevinho (Ilex aquifolium L.),
com as suas folhas sempre verdes todo o ano e que, segundo a
tradicdo crista*?, foi a planta que permitiu esconder Jesus dos
soldados de Herodes.

Flanqueando a entrada principal da cidade, erguem-se duas
arvores de grande porte, de aspecto semelhante ao do casta-
nheiro (Castanea Sativa, Miller), drvore da renovacio e de facil
rejuvenescimento®?, de onde pendem os ouricos, amarelados,
que envolvem a castanha, efectuando a transi¢io do primeiro
plano onde ocorreu a cena do nascimento e o fundo paisagis-
tico, de plano mais recuado.

Nos relatos biblicos da-se noticia, no Evangelho de S. Mateus
(Mt 2, 1), do nascimento de Jesus, mas é unicamente no Evange-
lho de S. Lucas (Lc¢ 2, 67) que se descreve com algum porme-
nor o sucedido nos arredores da cidade de Belém. José e Maria
tinham-se deslocado a cidade de David, na Judeia, no intuito de
se recensearem, cumprindo ordens do Imperador romano, Cé-
sar Augusto, E quando eles ali se encontravam, completaram-se os dias
de ela dar a luz e teve o seu filho primogénito, que envolveu em panos e
recostou numa manjedoira, por ndo haver para eles lugar na hospedaria.

Quanto a José, na cena de Ferreirim, ladeia a Virgem, ao
contrario de outros papéis que os relatos lhe imputaram, como
foi o caso dos do Evangelho do Pseudo-Mateus [13, 3]**, em
que este terd ido chamar a(s) parteira(s) para ajudar Maria na-
quele transe, e, por vezes, aparece representado de pé, incré-

de musica

22 Pintura dos Mestres do Sardoal e de Abrantes, (Catilogo da Exposicio), Lisboa: Fundacio
Calouste Gulbenkian, 1971, p. 136.

Y I1I Bienal de Arte da Fundagdo Cupertino de Miranda, Arte no Douro, 2001, p. 37.

21 A semelhanca, da cena anterior da Anunciagdo, na qual fizemos referéncia da possibilidade
de ter havido influéncia por parte do debuxador dos retabulos de Ferreirim nos desenhos
de Diirer, nesta representagdo da Natividade as afinidades sio muito evidentes comparativa-
mente com a gravura sobre madeira, 29,0 x 21,0 0, do Graphische Sammlung Albertina,
em Viena, figurando esta passagem da Virgem.

2270 estender os seus ramos durante a Fuga para o Egipto,a Maria e o seu Filho, esta espécie
florestal, escondeu-os dos soldados de Herodes. Ainda segundo a tradi¢do, a forma encon-
trada por Maria como sinal de agradecimento, foi abengoar o azevinho, que desde essa data
“permanece” sempre verde.

#3 O castanheiro, segundo o Frei Isidoro de Barreira, é a arvore da renovacio, “de quem
Santo Ambrésio diz muitos louvores, chamando-a planta dos bosques, & arvoredos, que cortada torna a
reverdescer, & a viver de novo |....] pello que tem significado de restauragao” (Frei Isidoro de Barreira,
Tractado das significacoens das plantas, flores, e fructos que se referem na sagrada escriptura, Lisboa,
1622, pp. 371-372). O castanheiro ¢ mencionado uma tnica vez em toda a Sagrada Escri-
tura, no livro do Génesis (Gen 30, 37), “Entdo tomou Jacé varas verdes de dlamo e de aveleira
e de castanheiro, e descascou nelas riscas brancas, descobrindo a brancura que nas varas havia”, sendo
aqui o significado da alvura, isto é, da cor branca, o simbolo de pureza, e, portanto, neste
caso o do proprio Menino recém-nascido.

4 “Tinha com efeito, chegado o nascimento do Senhor, ¢ José tinha ido procurar parteiras. Tendo-as
encontrado, voltou para a gruta e encontrou Maria com o Menino que tinha gerado.” (Luigi Moraldi,
Evangelhos Apdcrifos, 4* ed., 2003, p. 138).
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dulo por o Menino ji ter nascido sem ajuda®. Os anjos, de acordo com Réau,

aparecem tardiamente na representacio da Natividade. O anjo astroforo tera sido
o primeiro a assistir a0 nascimento de Jesus, e S. Lucas refere-se-lhe “Na mesma
regido encontrava-se uns pastores, que pernoitavam nos campos guardando os seu rebanhos
durante a noite. O anjo do Senhor apareceu-lhes e a gloria do Senhor refulgiu em volta deles,
e tiveram muito medo” (Lc 2, 8-9). Pouco a pouco os anjos vio-se multiplicando
e, no séc. XV, sio anjos meninos que descem do céu e se ajuntam em redor do
Menino ou, por vezes, bailam numa roda aérea cantando Gloria in excelsis deo™*.
Quanto a presenca do burro e da vaca, ela é descrita nos Evangelhos apdcrifos do
Pseudo-Mateus [14, 1] “saiu Maria da gruta e instalou-se num estabulo. Ali deitou o
Menino numa manjedoira, e o boi e o burro O adoraram™>¥. Este texto baseia-se numa
visio do profeta Isaias (I 1, 3), O boi conhece o seu possuidor, e o jumento, o estabulo do
seu dono; mas Israel nada conhece, o meu povo nada entende. A representacio destes dois
animais foi profusamente utilizada, quer pelos pintores das varias escolas italianas,
quer pelas oficinas de todo o norte da Europa, cujas influéncias se fizeram sentir
nos nossos pintores em Portugal. Por Gltimo, uma referencia especial a coluna
toscana que se ergue em primeiro plano na tabua do Convento franciscano de
Ferreirim, sugerindo uma influéncia italiana, ji que, e de acordo com o Livro
Meditagoes [cap. X1I] do Pseudo Boaventura, frade franciscano italiano do séc. X1V,
“Quando chegou a Virgem o momento de parir, levantou-se a meio da noite e apoiou-se
contra uma coluna que ali havia”.

i) Composicao e perspectiva

A enorme parede, ao fundo, a coluna de ordem toscana, a direita, e o lajeado
do pavimento enquadram obliquamente as figuras principais, numa perspectiva
correcta, cujo ponto de fuga (dos trés existentes) se situa ao centro de um casario
representado 4 esquerda da composicio no fundo paisagistico. A semelhanca do
painel da Coroagao da Virgem, é ensaiada uma representacio escor¢ada de dois anjos
musicos que encimam a cena do primeiro plano.

O preceito de colocar o ponto de fuga a altura de um homem e [a] coincidir com a
linha extrema onde o Céu e a Terra se encontram foi seguido na representacio da cena
da Natividade, a semelhanc¢a do ocorrido no painel anterior, sendo nesta tibua tro-
cadas as figuras principais e deslocado o ponto de fuga da direita para a esquerda
da composicio.

A linha do horizonte situada a dois tercos nio coincide, exactamente com a
colocacido hipotética dos diversos pontos de fuga, utilizados para a concepcio da
pintura. Para além da perspectiva linear, que Leonardo descrevia como a perda de

25 Segundo Réau sobrevém duas versdes da Natividade: a versio siria, adoptada pelos bizantinos, na qual a Virgem
da a luz acamada, tendo em seu redor uma parteira que a ajuda; a segunda, seguida pela arte ocidental dos finais da
Idade Média, adoptada em Ferreirim, em que aVirgem deu a luz sem dor e encontra-se ajoelhada com as mios postas
diante do Menino desnudado, deitado sobre um molho de palhinhas (Louis Réau, Iconografia del arte cristiano, p. 229).
A pintura flamenga parece ter seguido esta Gltima proposta, de que é exemplo um painel Gnico que reuniu a Natividade
e a Adoragao dos Reis Magos, datado de ¢.1493, atribuido ao mestre de 1’ Abbadye d’” Affligem, (148,0 x 120,0 cm, n.°
Inv.® 350 e 351 do Museu Real de Belas Artes da Bélgica), em Bruxelas, onde se vislumbra uma parteira, entrando
a esquerda em plano recuado. Réau afirma que a recorréncia a inclusio de uma ou duas parteiras na cena “¢ um tema

frequente nos retabulos de madeira entalhada da Flandres e do Brabante, dos finais do séc. X177 (Louis Réau, op. cit., p. 233).

Apos o Concilio de Trento a representagao iconografica das parteiras na cena da natividade é completamente abolida.
A Legenda Dourada acrescenta que as trevas da noite alteraram-se na altura do nascimento para uma luz de pleno dia
(Jacques de Voragine, La Legende Dorée, op. cit., p. 39). O parto mistico é relatado nas Revelationes (livro VII, cap.
XXI), de Santa Brigida da Suécia, no qual a luz que envolve o Menino se sobrepde a ilumina¢io natural (. Louis
Réau, op. cit., p. 236).

%6 painel da Natividade do pintor alemio Albrecht Altdorfer (c.1480-1538), sobre madeira, (129,0 x 91,0 cm, n.°
Inv® 2087, da colec¢io do Staatliche Museen), em Berlim, é um exemplo desta representacio de anjos.

»7 Luigi Moraldi, Evangelhos Apécrifos, 4.* ed., 2003, p. 139.
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tamanho dos corpos opacos, surge a aplicacio em simultaneo da perspectiva aérea,
traduzida pelas diferencas de tonalidade claras ou esbranquicadas na transicio de
planos, ocorrida sobre a linha do horizonte.

A constatacio relatada no paragrafo anterior sugere que os pintores nio adopta-
vam rigorosamente os tratados da época e na grande maioria dos casos procediam
de forma empirica. No que a perspectiva diz respeito, confirma-se que, tanto
neste como nos restantes painéis da série de Ferreirim, a cobertura cromatica foi
executada de forma faseada, num trabalho misto de oficinas, justificando por
exemplo o erro grosseiro de possibilitar a existéncia de um dos pontos de fuga
acima da linha do horizonte.

LI Morte da Virgem

Dimensoes
a) Suporte: 133,0 x 94,35 (+ 0,15) x 2,18 (+ 1,02)

A dimensio, em altura do painel (fig.13), ¢ do lado direito, ligeiramente supe-
rior a do lado esquerdo tendo, respectivamente, os seguintes valores: 133,0 e 132,7.
Quanto a largura existe uma ligeira diferenca, medindo no topo superior 94,2 e no

topo inferior 94,5. Relativamente a sua espessura o painel apresenta valores diferen- Fig.13 Parceria oficial dos Mestres de Ferreirim,
Morte da Virgem.

Lamego, Igreja de Santo Anténio de Ferreirim.
inferior esquerdo: 1,7; bordo inferior direito: 1,8. Painel sem moldura.

tes para cada topo: bordo superior esquerdo: 2,0; bordo superior direito: 3,2; bordo

b) Area pintada: 127,0 x 90,5

Observado o painel, sem a actual moldura barroca, nio se detectou rebarba de
pintura nos quatros lados do quadro. Deduzimos que a pintura tenha sido realiza-
da antes do emolduramento do painel.

As dimensdes da area pintada correspondem a quadricula realizada com uma
régua, ou algo semelhante, tragcada sobre a preparacdo com um objecto pontiagu-
do, que provocou uma incisio a todo o perimetro da pintura. As areas nio pinta-
das e cuja madeira é ainda visivel tém as seguintes dimensdes: topo superior: 3,5;
topo inferior: 2,5; lado esquerdo: 1,0; lado direito: 3,0.

Estado de Conservacéao e exame da técnica da pintura
a) Suporte

E em madeira de castanho (fig.14), constituido por duas pranchas com o fio da
madeira no sentido vertical. As pranchas apresentam caracteristicas muito semelhantes,
quanto as dimensdes, e tém uma singular homogeneidade, quanto as suas especificida-
des e colocacdo no processo de ensamblagem, sendo de referir a semelhanca existente

com os suportes dos painéis da Anunciagao e da Natividade, descritos anteriormente.
A prancha mais larga mede no topo superior: 62,2, no inferior: 62,5, com espessuras
compreendidas entre 2,0 e 1,7. A prancha mais estreita tem no topo o valor de 32,0 e
mede inferiormente 32,0, apresentando uma espessura compreendida entre 3,2 e 1,8.

Fig.14 Parceria oficial dos Mestres de Ferreirim,
Como acontece com todos os suportes analisados até aqui, deduzimos que este painel Morte da Virgem.

, , . - P Lamego, Igreja de Santo Anténio de Ferreirim.
da Morte da Virgem mantém as suas dimensoes originais. Reverso.

A ensamblagem original foi cartografada através do exame radiografico e con-
sistiu num processo de unido das pranchas de castanho juntas topo a topo (pro-
cesso vulgarmente designado por uniio de juntas vivas) com trés cavilhas a meia
madeira fortalecida com a respectiva moldura primitiva. A coloca¢io destas trés
cavilhas é a seguinte: a primeira dista 10,5 do topo superior com as dimensdes:
9,2 x 1,0; a segunda dista 55,0 do topo e mede: 9,0 x 1,0; a terceira dista 13,0 do
bordo inferior com as dimensdes: 10,5 x 1,0.

O painel, ao nivel de liga¢des do suporte, sofreu intervengio posterior, pro-
vavelmente na altura da sua desmontagem como estrutura retabular e passagem
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a painel individualizado, tal como aconteceu com os painéis da Anunciagio e da
Natividade, descritos anteriormente.

Foram colocadas trés ligagdes em madeira com forma de respiga rectangular,
designada por taleira, com o mesmo alinhamento das liga¢des originais sendo dispos-
tas da seguinte forma: a primeira dista do topo 15,5 e mede: 5,3 x 3,7; a segunda dista
do topo 63,0 e mede: 5,0 x 3,7, a terceira e Gltima encontra-se a 18,5 do bordo inferior
e mede: 5,0 x 3,7. Pelo reverso é visivel a colocagio de grude como meio de colagem
na altura de colocac¢io das trés taleiras. Foram acrescentados, nesta Gltima interven¢io
ocorrida em 2001, quatro elementos de madeira de castanho, com dimensdes bastante
irregulares, para preenchimento de lacunas a nivel de suporte, colados com cola bran-
ca para madeira, manifesto no canto superior esquerdo.

Pelo verso do painel é ligeiramente visivel a junta de unido das duas pranchas na
zona correspondente a cabeca de S. Jodo Evangelista, patente num desnivel em pro-
fundidade na camada cromatica que se observa a olho nu. Esta situacio ¢ resultante,
como ja referimos anteriormente, dos constantes movimentos provocados pelas va-
riacOes higroscopicas a que os respectivos elementos de madeira estiveram sujeitos.

Ao longo de todo o perimetro e pelo reverso, o painel foi rebaixado em 1
centimetro de profundidade, com uma largura média de 3,0 centimetros, para
a colocac¢do das actuais molduras barrocas. Sio visiveis orificios de pregos neste
rebordo de todo o perimetro do painel, utilizados para unir a moldura a base de
encosto do painel.

Exceptuando a coloca¢io de alguns elementos de madeira recentes, ainda sio
bastante visiveis as marcas de desbastes feitas a enxd com laminas de corte distintas,
sendo também visiveis, ao longo de todo o lado esquerdo do painel, marcas de serra.
Ambas as pranchas foram chanfradas nos seus topos de forma a poderem receber o
encosto em madeira da moldura barroca actual. Este painel nio apresenta irregu-
laridades nem defeitos, como sejam os nds, mas a prancha mais larga, ao longo de
toda a zona da junta, tem sinais evidentes de ter sido alvo de ataques de insectos
xilofagos, observado pelas galerias existentes. Foi ainda a referida prancha sujeita a
um processo de correccio de empenamento através da colocacio de pequenas tiras
de madeira de balsa incrustadas pelo reverso e, ao longo de todo o comprimento
em altura, processo este designado por sangria, que deduzimos ter sido efectuado na
intervencio levada a cabo pelos técnicos do IJF., actual IPCR, em Lisboa, nos anos
70 do século passado, tal como aconteceu com o painel da Natividade.

b) Preparacdo
Apresenta semelhancas com os restantes painéis descritos neste ponto, das quais
destacamos as seguintes:

— a composicido quimica que predomina na quase totalidade das amostras exami-
nadas®® é o gesso. A Ginica excepg¢io ocorre na amostra MV4 onde foi detectada
a presenca de uma camada composta por cré, correspondente a uma situacio de
intervencdo de conservagio e restauro nos anos 70 do passado século;

— a espessura média das camadas de preparacio neste painel ronda os 55 microns,
apresenta uma regularidade notavel entre locais de painéis diferentes, claramente
manifestada pelos castanhos correspondentes as zonas de arquitectura das trés
pinturas até agora estudadas, que tém a mesma medida de 50 microns;

— o aglutinante utilizado para servir de veiculo a carga mineral de gesso empregue
na camada de preparagio foi uma mistura de cola animal e dleo, alids de acordo
com o que ja tinha sido relatado nos painéis anteriores desta série retabular.

»8 Foram recolhidas sete amostras em zonas que se apresentavam danificadas, em zonas de lacunas ou nos bordos da
pintura, respeitando a integridade da mesma.



Comparativamente a situacdo que classificamos como repinte, detectada na
amostra MV4, cujo aglutinante empregue foi exclusivamente o 6leo, deduzimos,
de acordo com situagcdes encontradas noutros painéis desta série, que, embora
tenha sido utilizada a mesma substancia, o cré, os processos de aglutinacio nio
foram idénticos, o que nos permite inferir que tenha havido interveng¢des distintas
em anos diferentes, mas, como verificamos, com a mesma carga, o cré.

c) Desenho subjacente
A anilise em resultado da aplicacio da radiacdo X autoriza-nos a apontar um
desenho subjacente inciso em varios trechos e motivos no painel da Morte da Virgem:
— amarcacio dos limites da superficie pictdrica foi incisa sobre a camada de prepa-
ragio (fig.15);
— as tabuas que constituem o forro do tecto foram tracados @ mio com um estilete
e 0 auxilio de uma régua. Este tracado é quase imperceptivel, apenas visivel na

radiografia por recurso a lupa com ampliacio até 10 vezes, sendo, por isso, dis-
tinto, quanto as caracteristicas, do tracado que ocorre no painel da Anunciagao,
este bem vincado e mais largo;

— com o auxilio de régua e estilete foram desenhados a mao as marca¢oes das alhe-
tas dos blocos de pedraria;

— com desenho inciso, 2 mio levantada, foi feito o modelado do pregueado da
armacio em tecido do dossel e é visivel desenho de contorno, feito a mio levan-
tada, dos perfis da Cruz processional;

— as linhas curvas da ctpula do dossel foram riscadas utilizando instrumentos me-
canicos (corda e ponta metalica, ou compasso);

— a0 contrario do verificado no canto superior esquerdo da pintura, que nio apre-
senta vestigios de desenho inciso, no canto superior direito observa-se, a radio-
grafia, a marcacdo das madeiras do forro do tecto, com as suas linhas horizontais
e obliquas, tracado a mao com o auxilio de régua e estilete metalico, sendo ainda
detectadas a marcagio da parede do fundo tal como as linhas curvas de parte do
arco que se vislumbra em fundo, sobre o canto superior direito do painel;

— a grande profusio de desenho inciso, visivel sobretudo na marcacio da silharia
da parede em fundo, executado 4 mio apoiada com o auxilio de instrumentos
mecanicos (régua e estilete);

— o desenho inciso no contorno das vestes do Apostolo que segura a hissope e dese-
nho inciso, feito a mio levantada, para marcacio do pregueado do véu da Virgem,;

— o livro, seguro pelo Apostolo Pedro, foi riscado a mio com o auxilio de régua, e
a tinica branca que o mesmo Apdstolo enverga foi feita com um estilete, 4 mao
levantada, marcando o modelado;

— a grande profusio de desenho a mio levantada, no pano do dossel, por recurso
a traco inciso; o contorno da dalmatica de S. Pedro foi igualmente marcado por
recurso a incisao;

— agrande exuberancia de desenho inciso, quer no contorno das cabecgas dos Apos-
tolos quer no modelado e pregueado das vestes;

— o livro que esta seguro pelo Apostolo, em primeiro plano, foi riscado com um
estilete, sendo as linhas curvas algo sinuosas, revelando um desenho solto feito
a mao levantada; a semelhanca do que acontece com os panejamentos e tecidos
de cor branca, existe uma grande profusio de marcacio do pregueado das vestes
por desenho bem vincado e inciso;

— autilizacdo de régua como auxiliar mecanico no tragcado das linhas da banqueta
em madeira e da faca;

— o lencol da cama evoca abundantemente desenho de modelado, tracado de for-
ma incisa;

— o desenho de modelado do pregueado da colcha da cama foi feito com o auxilio
de um objecto metalico pontiagudo, provocando incisio visivel na radiografia.
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Da anilise efectuada aos exames feitos a este painel da Morte da Virgem, em-
pregando a radiacio infravermelha (fotografia e reflectografia), e a semelhanca
do que ocorreu na marcagio dos contornos do rosto da Virgem na Natividade, é
tenuemente detectavel desenho repassado por estresido, veja-se o contorno do
nariz, dos labios, do queixo e o contorno do pontilhado do véu que cobre par-
cialmente a face da Virgem (fig.16). Este desenho de estresido é unido através
de tracado feito a pincel fino. Ainda na figura anterior, a marca¢io da sombra no
véu da Virgem é realizada com traco paralelo, provavelmente a carvio. O mesmo
tipo de tratamento na marca¢ao de sombras é empregue na testa de S. Jodo Evan-
gelista e em outros rostos de Apostolos. O particular trabalho de elaboracio das
barbas de alguns Apostolos, com desenho curvo e solto, adoptando as sombras o
mesmo tratamento anterior com tragos paralelos. Um exemplo visivel de desenho
de estresido é o empregue para a realizacio dos motivos florais da dalmatica do
Apdstolo Pedro. Ainda nesta imagem, ¢ visivel uma marca¢io de sombra na estola
do Apdstolo, mais fina e de tracejado entrecruzado, que revela uma elaboragio
mais cuidada e algo distante do encontrado em situa¢des anteriores. O tratamento
das fisionomias dos apdstolos, o tratamento de cabelos e marca¢io do desenho
das barbas revelam uma grande homogeneidade de trabalho neste painel, nio se
vislumbrando na marca¢io destes rostos indicios de desenho de estresido. Quanto
ao exame em reflectografia, esse permitiu-nos classificar duas formas distintas de
fazer marca¢io de sombras. No primeiro caso, para marcacdes de sombra mais
intensas, recorreu-se a um tracejado entrecruzado de malha mais apertada, ao
passo que na marcacio de sombras mais ligeiras e que se aproximam dos meios-
-tons este entrecruzado apresenta uma malha mais larga e espagada (fig.17). Na
imagem anterior € ainda possivel caracterizar o processo empregue pelo pintor
para procurar a volumetria do pregueado dos tecidos, recorrendo neste particular
a tracos obliquos e paralelos, mas sem se entrecruzarem, como o tinha feito para a
marcacio de sombras puras. E perceptivel a forma de execucio do modelado das
vestes e coloca¢io do desenho de contorno dos olhos e tracos faciais, aplicados
com extrema correc¢io.

Sio trés os locais onde a analise estratigrafica evidencia a existéncia de desenho
subjacente. Na amostra MV2 o desenho feito a carvido para marcac¢io da delimita-
¢do da sombra do pregueado do tecido do dossel é aplicado directamente sobre a
camada de preparacio. O mesmo efeito, agora com a coberta da cama na amostra
MV3, de cor vermelha e tonalidade sombra. Nestes dois casos nio existe camada de
imprimadura posterior, a fixar o desenho, como ocorreu no painel anterior da Na-
tividade com as colora¢des castanhas da arquitectura e cabelos da Virgem. A terceira
e Gltima amostra MV6 evidencia a marca¢io de sombra da manga do Apdstolo de
cor verde, sendo neste caso a zona do desenho fixo com camada de imprimadura.

A percepg¢ao que fazemos, para clarificar as varias etapas do desenho subjacente
encontrado nete painel, sio indissociaveis do ocorrido com as pinturas ja estu-
dadas desta série: os primeiros estudos preparatdrios para a realizacdo do painel
representando a Morte da Virgem, foram anteriormente elaborados por Cristovio
de Figueiredo e mostrados ao seu comprador, o qual temos vindo a referir como
sendo o Infante D. Fernando. O desenho inciso, na delimita¢io da futura super-
ficie pictorica, para construcio das arquitecturas apoiado em régua, ou a maio
levantada para marca¢io de contornos de vestimentas, pregueados do véu da Vir-
gem, as dobras de pano do dossel, o pregueado da colcha, sio exemplos que ates-
tam a primazia do seu emprego. Numa segunda fase, e ainda sobre a camada de
preparacio, destaca-se o rosto da Virgem transposto por recurso a estresido, sendo
posteriormente o pontilhado unido a pincel e tinta negra. Os motivos florais da
dalmatica do Apdstolo Pedro perfilham o mesmo trabalho descrito anteriormen-
te. Grande profusio de desenho com linhas curvas, a carvio, dadas nas barbas e
cabeleiras, posteriormente repassado a pincel. Destaca-se o desenho de modelado



a carvio, na prefiguracio do sombreado, juntando o traceja-
do nas sombras mais intensas e alargando o entrecruzado nas
sombras mais ligeiras. O painel em seguida foi sujeito a camada
de imprimadura, detectando-se a sua presenc¢a na manga do
Apostolo de verde, com inten¢des de fixar o desenho previa-
mente elaborado nesse local em particular.

d) Imprimadura

A imprimadura foi detectada em trés motivos da pintura
(MV1, MV6 e MV7) aplicada para cumprir funcdes opticas
e, na amostra MV4, com objectivos de impermeabilizacio®’.

A composicio quimica desta camada, de imprimadura ou
polimento, em paralelo com os quadros anteriores, é feita com
branco de chumbo e negro carvio aglutinado a 4leo para o
primeiro caso e somente com branco de chumbo nas situa¢des
de impermeabilizacio, com espessuras inferiores a 10 microns.

e) Estrutura da camada cromatica
Neste painel deparamos com uma paleta que recorreu as
seguintes cores:

— o rosa de tonalidade sombra do pano da armag¢io do dossel,
no bordo superior esquerdo, amostra MV2, foi elaborado em
camada nica com branco de chumbo e vermelhio, apresen-
tando uma espessura da ordem dos 10 microns;

— o vermelho sombra da colcha que cobre a cama, amostra
MV3, foi dado em duas etapas sucessivas. Foi aplicada, di-
rectamente sobre a camada de prepara¢io, uma camada de
branco chumbo e vermelhio, com 15 microns, seguindo-
-se-lhe uma fina camada de laca de garanca, com espessura
inferior a 2 microns, aglutinada com substancia de caricter
proteico;

— o branco do pano de dossel situado na zona superior central
do painel, amostra MV4, foi realizado com o pigmento bran-
co de chumbo numa tGnica camada, com uma espessura de
15 microns;

— o castanho do tabuado do tecto na zona superior esquerda
do painel, amostra MV5, foi executado em fina camada, in-
ferior a 5 microns, com a mistura de cré, ocre vermelho e
negro de carvio;

— o verde de tonalidade sombra, da zona da manga do Apos-
tolo que segura o hissope, amostra MV6, é de camada indi-
vidual feita com amarelo de chumbo e estanho misturado
com verde malaquite, exibindo esta mistura uma espessura
inferior a 10 microns;

— o amarelo luz do fio do debrum da dalmatica do Apdstolo
Pedro, amostra MV7, assenta numa primeira camada negra,
com 10 microns de espessura de pigmento negro de carvio,
posteriormente foi dada uma camada de amarelo chumbo e
estanho e ocre vermelho, com a espessura de 20 microns.

A produgio pictérica desta pintura revela formas idénticas de
trabalho por compara¢io com os painéis ja estudados, Anuncia-
¢ao e Natividade; sobre a camada de preparacio foi executado o
desenho subjacente, em seguida foi estendida uma camada de
imprimadura, reservando desta camada alguns locais, recorren-
do ao trago inciso de contorno: a banqueta, o jarro, os frutos, a
tigela, a faca, os rostos e as cabeleiras dos figurados, a faixa da
dalmitica do Apdstolo Pedro, os dois livros, a cruz processional
e o hissope, todos sio disso testemunho.

Mas foram igualmente observadas algumas dissemelhancas.
Quanto as analogias, destacamos a marcagio da zona de transi-
¢do da luz/sombra do dossel que ¢é feita de forma bastante dissi-
mulada e ténue, dada com broxa larga, com o sentido de orien-
tacio correspondente a geometria curvilinea do tecido, como
ocorre na representacio da toalha que envolve parcialmente o
Menino na Natividade; o véu branco da Virgem adopta forma
idéntica na elaboracio claro/escuro, sem recurso a marcacio de
desenho inciso e posterior sublinhado a pincel fino; o livro nas
maios do Apostolo Pedro foi desenhado nos seus contornos com
incisio e a forma de execucio é semelhante ao livro da Anuncia-
¢do; o lavrado do fio da dalmitica do Apdstolo Pedro é idéntico
a representacdo do da envergada pelo arcanjo Gabriel no pai-
nel da Anunciagio; a execugio da ourivesaria adopta 0 mesmo
processo ja evidenciado no ceptro da Anunciago, traco fino de
amarelo de chumbo e estanho nos contornos, marcando forte-
mente a pelicula radiografica, sendo as zonas de sombra e meios
tons dados a ocre vermelho e negro de carvio, impressionando
modestamente a pelicula de raios X. Quanto as diferengas acu-
sadas revelam-se sobretudo na distin¢io quanto a utiliza¢io do
desenho inciso e posterior marcacio a pincel fino dos diferentes
tecidos, do que sio exemplos a tnica branca do Apdstolo em
primeiro plano ou a tanica do Apdstolo Pedro, cuja forma de
trabalho ja tivemos oportunidade de realgar nas vestes brancas
do arcanjo da Anunciagio, ou no manto da Virgem da Natividade.
O tratamento das barbas e cabeleiras dos apostolos mais idosos
¢ idéntico ao encontrado nas cabeleiras das Virgens dos painéis
anteriores, ao contrario do que ocorre com os apostolos mais
jovens deste painel da Morte da Virgem ou com os anjos que ro-
deiam o Menino no painel da Natividade, que nio evidenciam
semelhante preocupacio quanto a sua elaborag¢do. A colocacio
das cores nio extravasa para além dos limites impostos pelo de-
senho subjacente e a, semelhanca dos outros painéis desta série
retabular e em particular os alusivos a vida da Virgem, o pintor
demonstra uma invulgar preocupacio em acentuar (nesta série)
a projec¢io das sombras sobre motivos colocados junto do canto
inferior esquerdo, indicando claramente e sem ambiguidades a
orientacdo e a proveniéncia da iluminacio.

*% Nas amostras 1 e 4 deste painel a impressio sobreviveu aos repintes efectuados. As
amostras 6 e 7 tém subjacente a elabora¢io de zonas sombreadas. No caso da amostra 6 o

objectivo ¢ a tonalidade sombra da cor verde e na amostra 7 é o fundo negro correspon-
dente ao veludo de cor negro do debrum das vestes do Apéstolo Pedro.
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f) Camada de protecg¢ao

As analises estratigraficas evidenciam a presenca de uma fina
camada superficial de coloragio amarelecida ou por vezes escu-
recida, estando relacionada na maior parte dos casos com ver-
nizes antigos aglutinados com substancias oleicas ou proteicas:
amostra MV4; amostra MV5 e amostra MV6. Estes vernizes an-
tigos, oxidados e por vezes amarelecidos, e ji encontrados em
1970, s6 foram removidos em 1991, altura em que o painel foi
protegido com uma camada final de verniz a retoucher**.

A acabar a Gltima intervencio de conservacio e restauro,
ocorrida em 2001, a superficie visivel do painel foi pulverizada
com duas camadas finas de verniz.

g) Restauros e interven¢des conhecidas

Fez parte da Exposicio de Os Primitivos Portugueses, de 1940,
onde esteve exposta na sala VI (n.° cat. 130**") do Museu Nacio-
nal de Arte Antiga. Esta pintura entrou no ano seguinte no IJF,
em Lisboa, a 19 de Abril de 1941. O tratamento, da responsabi-
lidade do restaurador Fernando Mardel, deu origem ao relatério
de restauro n.° 827, cujas informagdes se resumem a identifica-
¢io do painel e respectivas dimensdes.

Em 1957, durante os meses de Agosto e Setembro, fez parte
da 1* Exposi¢io Temporaria: Mestres de Ferreirim, realizada no
Museu Regional de Lamego®*.

Cerca de 30 anos mais tarde, em 4 de Junho de 1970, deu
entrada novamente no IJF (actual IPCR), mostrando “vernizes
oxidados e amarelecidos, sujidade provocada por fumos e poeiras, camada
cromatica empolada devido ao incéndio que atingiu esta Igreja, alguns
anos atrdas, falhas na camada cromatica; repintes antigos; reverso muito
atacado pelo xiléfago”. O processo de restauro n.” 111/70, da auto-
ria de Manuel Reis Santos, informa que a intervencio realizada
se resumiu a “Fixagdo da pelicula cromatica com cera e resina Damar,
imunizagdo com Paraloide, ndo sendo feita a remogdo de vernizes e re-
pintes antigos, nem foram efectuados quaisquer preenchimentos de lacu-
nas”. Esta ligeira beneficiacio antecedeu a exposicio Pinturas dos
Mestres do Sardoal e de Abrantes, realizada em 1971, no Convento
de S. Domingos em Abrantes e, depois, na Funda¢io Calouste
Gulbenkian, com o nimero de catilogo 128*".

A 18 de Novembro de 1991, entrou pela terceira vez no IJF
(IPCR), originando o processo de restauro n.° 62/91, da res-
ponsabilidade de Joana Barbieri, cuja informacio elucida que, a
data, foi feita a “Remocdo de vernizes amarelecidos e levantamento de
alguns repintes com White Spirit, dalcool e Dimetil; colocagio de massa

de caolino e Tottin na unido das tabuas e em algumas faltas; tonalizagdo
e finalizagdo das faltas com tinta de 6leo diluida em verniz a retoucher;
protecgdo final com verniz a retoucher”. Esta intervenc¢io antecedeu a
Exposicio Grio Vasco e a Pintura Europeia do Renascimento,
ocorrida no ano seguinte, em 1992, na Galeria de Pintura do Rei
D. Luis, em Lisboa, exposta com o niimero de catalogo 86°**.

Em Dezembro de 1999, o Centro de Conservacio e Restau-
ro de Viseu, delegacio do IPPAR, procedeu a elaboracio de um
relatdrio do estado de conservagio, desta e das restantes sete pin-
turas, para lancamento e aceitacio de propostas de intervencio
de restauro a realizar in situ.

Em 2000, de 17 de Junho a 17 de Setembro fez parte da Ex-
posicio Cristo Fonte de Esperanga, realizada no Edificio da Alfan-
dega do Porto (n.° 363 do catilogo)*®.

Apbs a anilise laboratorial, efectuada em Dezembro de 2000,
detectou-se que o amarelo de tonalidade luz da almofada, sobre
o bordo esquerdo do painel, amostra MV1, é um repinte dado
com amarelo de zinco, com uma espessura inferior a 3 microns.

Em 10 de Abril de 2001, era concluida a intervencio de con-
servagio e de restauro desta e das outras sete pinturas, que ain-
da restam do antigo retdbulo de Ferreirim, levada a cabo pelos
restauradores Carlos Monar e José Mendes, tendo o tratamento
do suporte e montagem das molduras ficado a cargo de Monteiro
Vouga Lda.. Ainda nesse ano, integrou a Exposi¢io “Arte no
Douro, III Bienal de Arte da Fundacio Cupertino de Miranda”,
ocorrida no Museu de Lamego®*°.

h) Descricao e fontes iconograficas

A cena da morte ou passamento da Virgem desenvolve-se no
interior de um espaco delimitado em altura por um dossel de
cabeceira circular, aberto sobre o leito. A Virgem esta semidei-
tada sobre a cama, com o tronco e a cabe¢a amparados por varias
almofadas sobrepostas. S. Joio Evangelista, de aspecto bastante
jovial e envergando uma tanica vermelha, sobressai claramente
de entre os diversos grupos de Apostolos que rodeiam a Virgem
jacente. A estrutura e armacdo do dossel pendem de um tecto
forrado em madeira. Sobre o lado direito da composi¢io sio ain-
da visiveis, de uma pintura algo desgasta pelo tempo, uma fiada
de aduelas que sugerem a representaciao de um arco de pedraria,
semicircular e de caracteristicas classicas. Dos doze Apdstolos que
assistem ao acto, Pedro é aquele a quem o pintor maior destaque
deu, distinguindo-se pela rica paramentaria; a sua capa € bordada
com ornatos com largos relevos, lavrados com tfios dourados em

>+ Grao Vasco e a Pintura Europeia do Renascimento, (Catilogo, coord. de Dalila Rodrigues),
Lisboa, 1992, pp. 371-372.

20O verniz de retoque (ou d refoucher) é aplicado com a fungio essencial de proteger tem-
porariamente a superficie pictorica. Actualmente ¢ usado, sobretudo, na area da conserva-
¢io e restauro de pintura, como veiculo ou aglutinante, de diversos pigmentos.

2 Cristo fonte de esperanca. Exposicio do Grande Jubileu do ano 2000, (Catilogo da
21 Os Primitivos Portugueses (1450 - 1550): Catdlogo-guia, Lisboa, 3* ed., 1958, p. 24. Exposi¢io), 2000, p. 502.

22 Mestres de Ferreirim, 1° Exposicao Tempordria, 1957, p. 12. 111 Bienal de Arte da Fundagio Cupertino de Miranda, Arte no Douro, 2001, p. 36.

3 Pintura dos Mestres do Sardoal e de Abrantes, (Catilogo da Exposi¢io), Lisboa: Fundac¢io
Calouste Gubelkian, 1971, p. 137.
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tecido de seda, envergando ainda um pluvial bordado com uma
franja e debrum, fechado sobre o peito com um firmal.

No canto inferior esquerdo, um pequeno banco de madeira
serve de apoio a varios utensilios domésticos, uma jarra de bar-
ro, uma taca contendo pequenos bagos de romi*’ e uma faca,
que insinua ter sido utilizada para descascar uma das duas ma-
¢as**® que se encontram sobre o banco.

Nenhuma referéncia é feita nos Evangelhos canénicos ao
Passamento ou Morte da Virgem. Na Lenda Dourada de Tiago de
Voragine (c.1230-1298), conhecida como legenda sanctorum, é
descrita como tendo tido lugar a seguinte passagem num dos
altimos dias de vida da Virgem, “Um dia um anjo rodeado de luz
se aproximou de Maria mae de Jesus, satidou-a respeitosamente como a
made do seu mestre e disse-lhe: Eu te satido Bem-aventurada Maria e
te trago aqui um ramo de palmeira do Paraiso para que a fagas levar na
frente do vosso caixao, dentro de trés dias porque o vosso filho vos chama
para junto d’ Ele”**. Também o Apocrifo Livro de Jodo, Arcebis-
po de Tessalonica, se refere a palma [cap. 111, “Maria levanta-te
e toma esta palma que me foi dada por quem plantou o Paraiso”*°. O
Evangelho Apdcrifo de S. Jodo Evangelista, o Tedlogo, precisa
[cap. III] que esta aparicdo terd sido do arcanjo Gabriel®'. Jodo,
tera sido ainda, e de acordo com a lenda, o primeiro a chegar
junto da Virgem, e anseia por ter os seus irmaos Apostolos junto
deles. Apos ter proferido estas palavras, de todos os mais diversos
lugares onde se encontravam apoéstolos, foram estes transporta-
dos por nuvens para junto de Jodo e Maria. As representacoes
italianas seguiram o modelo mais antigo, o bizantino, retratan-
do a Virgem quase sempre morta, de que é exemplo a Morte da
Virgem, de c.1461, pintura a témpera sobre madeira, 54,0 x 52,0
cm, n.° Inv.® 248, do Museo del Prado, em Madrid, executada
pelo pintor italiano Andrea Mantegna (1431-1506), cuja Vir-
gem se encontra numa cama disposta horizontalmente de mios
techadas e cruzadas sobre o ventre. Pelo contrario, as represen-
tacdes do Norte da Europa preferiram fazer esta figuragio pres-
supondo uma Virgem encostada e ainda agonizante com uma
vela na mio, evoluindo a posi¢io da horizontalidade da cama®?
para uma colocag¢do obliqua, introduzindo a perspectiva nas li-
nhas de representacio. A Morte da Virgem, Oleo sobre madeira

de carvalho, 147,8 x 122,5 cm, n.° Inv.° 1459 Pint., do Museu
de Groeninge, em Bruges, de Hugo van der Goes (1436—1482),
¢ um protétipo que provavelmente tera sido seguido e vindo a
influenciar os mestres portugueses através da circulacio de gra-
vuras. Em Ferreirim, a Virgem esta encostada a um conjunto de
trés almofadas, numa cama com baldaquino de caracteristicas ti-
picamente italianas, profusamente utilizado nos entronamentos,
correspondente ao modelo da Sacra Conversazione. Exceptuando
o baldaquino de dossel®**
Virgem dos Mestres de Ferreirim, vai de encontro aos modelos

envolvente a toda a cena, a Morte da

dos interiores flamengos, tal como foi representada pelo antuer-
piano Joos van Cleve (1485-1540) no painel da Morte da Virgem,
Oleo sobre madeira, 132,0 x 154,0 cm, n.° Inv.® 150, da Alte
Pinakothek, em Munique, executado ¢.1520.

i) Composicao e perspectiva

O eixo da composi¢io situa-se a meio do painel, sobre o qual
recaem as linhas obliquas, reunidas num correcto ponto de fuga,
assentado a dois tercos da altura total da cena representada. Estas
linhas provém da arquitectura interior, representada pelas tabui-
nhas que compdem o forro do tecto em madeira.

A iluminag¢io da composicao perfilha exactamente o modelo
ocorrido na cena de interior da Anunciagdo: emana da esquerda
com a mesma intensidade revelada a toda a altura do painel.

O leito da Virgem encontra-se colocado diagonalmente, em
relacio ao plano de supertficie do quadro, de forma a campir a
Virgem a trés quartos e sugerindo movimento. O banco, em
primeiro plano, acompanha a perspectiva do leito.

27 Os bagos da roma significa as lagrimas derramadas “vos offreco hum copo de lagrimas minhas
esprimidas de dobrado amor, assi pera convosco como pera o proximo, & por isso minhas, porque saiem
dos meus olhos, como as gotas dos graos da Roma” (. Frei Isidoro de Barreira, Tiactado das sig-
nificacoens das plantas, flores, e fructos que se referem na sagrada escriptura, Lisboa, 1622, p. 165).

O pomo da maca significa amor “a mesma alma sancta inflamada de divino amor, a par destas

[(7}]5[([(’1’(! oes L{iz'iﬂ ue a acom )(1”/1(]55('“/1 com pomos que significassem seu ’i'al/l(l(' amor” (. Frei
¢ » q 1 , ) q igh &

Isidoro de Barreira, op. cit., p. 207).

2 Utilizimos uma edi¢io de 1910, traduzida do latim, com introducio e notas de Teodor

de Wyzewa, (. Jacques de Voragine, La Légend Dorée, 1910, pp. 430-431).

»0 Aurelio de Santos Otero, Los Evangélios Apécrifos, 1956, pp. 645-655.

»!dem, p. 620.

»2No caso da gravura sobre madeira de Albrecht Diirer, de 1510, no Staatliche Kunsthalle,
em Karlsruhe, Alemanha, 29,3 x 20,6 c¢m, inventariado com o n.® 17 da série da vida de

Maria), a mae de Jesus encontra-se deitada sobre um leito disposto de frente para o especta-
dor, mas as afinidades com o modelo seguido em Ferreirim sio notérias — fixemo-nos em
dois pormenores em particular: o da vela segura em comum pela Virgem e Jodo Evange-
lista e, o do Apdstolo, que aos pés do leito segura entre as maos um livro aberto, tal como
ocorre na cena representada em Ferreirim.

%3O baldaquino de dossel, bastante representado pelos pintores italianos, nio é uma exclu-
sividade sua, pois os seus contemporaneos flamengos também o utilizaram nas suas figuracdes
como foi o caso da Viigem com o Menino rodeada de S. Pedro, S. Jodo Baptista, S. Cosme e S.
Damido (também conhecida como a Senhora de Médicis), c. 1450, 6leo sobre madeira, 61,7,0
x 46,1 cm, n.° Inv.° 850 do Stidelsches Kunstinstitut, em Frankfurt na Alemanha, obra ex-
ecutada por Rogier Van der Weyden, e cujas similitudes, com as formas (dos dosséis) pintados
nas tabuas de Ferreirim, (Anunciagio e Morte da Virgem), sio muito semelhantes. Na pintura,
Apresentagio do Menino no Templo, 91,6 x 72,4 c¢m, atribuida pela critica a Gregério Lopes
¢.1530, no Museu de Arte Sacra do Semindrio Maior dos Olivais e proveniente da igreja
de Santa Iria da Azdia, mostra uma representagio de cabeceira de dossel muito semelhante.
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lILILIV Coroacéao da Virgem

Dimensoes
a) Suporte: 1324 x 93,65 (£ 0,35) x 1,8 (+ 0,6)

As dimensdes, em altura, do painel (fig.18) do lado direito sdo ligeiramente
inferiores as do lado esquerdo tendo, respectivamente, os seguintes valores: 132,4
e 132,8. Quanto a largura existe uma ligeira diferenca, medindo no topo superior
94,0 e no topo inferior 93,3. Relativamente a sua espessura, este painel apresenta
valores muito diferentes para cada topo: bordo superior esquerdo: 2,3; bordo su-
perior direito: 1,7; bordo inferior esquerdo: 2,0; bordo inferior direito: 1,2.

b) Area pintada: 128,5 x 90,0
Nio se descobre qualquer rebarba de pintura nos quatros lados do painel.
As dimensdes da area pintada correspondem a quadricula realizada com uma régua,
ou algo semelhante, tracada sobre a preparacio com um objecto pontiagudo, que
provocou uma incisao a todo o perimetro da pintura. Observa-se em alguns locais
continuidade de superficie pintada para além da area delimitada pela incisio feita
a toda a volta da pintura, dai supormos, como aconteceu com os painéis descritos
anteriormente, que este também tenha sido elaborado e acabado em termos pictori-
Fig.18 Parceria oficial dos Mestres de Ferreirim, , . . , . , .
Coroacéo da Virgem. cos e, sO posteriormente, incluido na estrutura de conjunto retabular. As dreas nio

el e panto Antono de e pintadas e cuja madeira é ainda visivel tém as seguintes dimensdes: topo superior:
2,0; topo inferior: 1,9; lado esquerdo: 1,0; lado direito: 2,65.

Estado de Conservagao e exame da técnica da pintura
a) Suporte

O suporte ¢ de madeira de castanho (fig.19), constituido por duas pranchas com o
fio da madeira no sentido vertical. As pranchas apresentam caracteristicas muito
semelhantes, quanto a dimensdes, as dos painéis referidos anteriormente (Anuncia-
¢do, Natividade e Morte da Virgem), mas apresenta uma inversao (em relacio a estas
pinturas anteriores) quanto a coloca¢do das pranchas no processo de ensambla-
gem. A prancha mais larga mede no topo superior: 58,6, no inferior: 64,8 com
espessuras compreendidas entre 1,7 e 1,2. A prancha mais estreita tem no topo o
valor de 35,4 e mede inferiormente 28,5, apresentando uma espessura compreen-
dida entre 3,2 e 1,8. Como acontece com todos os suportes analisados até aqui,
deduzimos que este painel da Morte da Virgem mantém as suas dimensdes originais.

A ensamblagem original foi obtida através do exame radiogrifico e consistiu
inicialmente num processo de unido das pranchas de castanho juntas topo a topo
(processo vulgarmente designado por unido de juntas vivas) com trés cavilhas a
meia madeira aumentada com a respectiva inclusio da moldura primitiva no retabu-
lo final. A colocacdo destas trés cavilhas é a seguinte: a primeira dista 11,5 do topo
superior com as dimensdes: 8,5 x 0,9; a segunda dista 67,0 do topo e mede: 10,2 x
0,9; a terceira dista 12,7 do bordo inferior com as dimensdes: 10,5 x 1,0.

Fig.19 Parceria oficial dos Mestres de Ferreirim, O suporte sofreu intervencio posterior, provavelmente na altura da sua des-
Coroacéo da Virgem. . . . co: .

Lamego, lgreja de Santo Anténio de Ferreirim montagem do conjunto retabular e passagem a painel individualizado, tal como
Reverso. aconteceu com os painéis da Série da Virgem, durante as obras do principio do séc.

XVIII. Foram colocadas apenas duas ligacdes em madeira com forma de respiga
rectangular (e nio trés como aconteceu com os painéis anteriores: Anunciagio, Na-
tividade e Morte da Virgem), designada por taleira, com o mesmo alinhamento das
ligacdes originais sendo colocadas da seguinte forma: a primeira dista do topo 74,0

CAPITULO Il



e mede: 5,2 x 4,3; a segunda dista do fundo 24,0 e mede: 5,4
x 4,3 (. esq. 5¢). Um outro conjunto de taleiras, num total de
quatro, foi aplicado, provavelmente na mesma altura da inter-
vengao atras referida, para ligar um fragmento da prancha mais
estreita em toda a sua altura e que supomos ter-se separado na
totalidade. Estdo assim distribuidas: a primeira dista do topo
12,5, do lado esquerdo 21,5 e mede 4,4 x 3,0; a segunda dista
do topo 47,0, do lado esquerdo 21,5 e mede 5,0 x 3,0; a terceira
taleira dista 81,0 do topo, 20,3 do lado esquerdo e mede 4,3 x
3,0; a quarta e altima dista 14,0 do fundo, 20,5 do lado esquer-
do e mede 4,5 x 3,0. Numa outra intervenc¢io posterior foram
colocados varios elementos de ligacio distintos dos primeiros e
com duas tipologias especificas: a primeira constituida por um
conjunto de quatro duplas caudas de andorinha, para reforco
da zona de fendimento (no extremo esta tibua ficaria separada
em duas partes) da prancha mais larga assim distribuida: a pri-
meira dupla cauda dista 11,5 do topo e 36,3 do lado direito e
mede: 10,2 x 5,2 x 2,7; a segunda dista do topo 44,5 e 39,0 do
lado direito e mede: 10,3 x 5,0 x 2,7; a terceira dista do topo
86,0 e 41,0 do lado direito e mede: 10,7 x 5,6 x 3,0; a quarta ¢
altima dista do fundo 11,0 e do lado direito 41,5 e mede: 10,3
x 5,0 x 2,7. Quanto a segunda tipologia foram colocadas duas
travessas de madeira de castanho a toda a largura do painel da
seguinte forma: a primeira dista do topo 20,0 e mede 87,5 x
4,5; a segunda travessa dista do fundo 18,0 e mede 85,0 x 4,0.
Pelo reverso é visivel a colocagio de grude como agente de
colagem na altura de coloca¢io das duplas caudas de andori-
nha. Foram acrescentados, na Gltima intervencio, ocorrida em
2001, varios elementos de madeira de castanho com dimen-
sOes bastante irregulares para preenchimento de lacunas ao ni-
vel do suporte, colados com cola branca para madeira (PVA),
visiveis no topo, a meio e no fundo, da zona de junta das duas
pranchas que constituem o painel e, ainda, na prancha mais es-
treita no canto inferior esquerdo, foram colados dois elementos
de madeira recente para preenchimento de lacunas no suporte.

Pelo verso do painel é acentuadamente visivel a junta de
uniio das duas pranchas na zona pintada, correspondente ao
colo e ventre da Virgem, promovendo um desnivel e destaca-
mento em profundidade na camada cromatica que se observa
a olho nu. A prancha mais larga apresenta dois fendilhamentos
também visiveis pelo verso. Um ocorre em toda a altura e o
segundo vai até meio da prancha, provocando ambos desconti-
nuidade da camada cromatica. Esta situacio é resultante, como
ja referimos anteriormente, dos constantes movimentos pro-

vocados pelas variagdes higroscopicas a que os seus elementos
de madeira estiveram sujeitos.

Ao longo de todo o perimetro e pelo reverso, o painel foi
rebaixado em 1 centimetro, com uma largura média de 2,5
centimetros, para a coloca¢io das actuais molduras barrocas.
Sio visiveis orificios de pregos neste rebordo do séc. XVIII em
todo o perimetro do painel, utilizados para unir a moldura a
sua base de encosto.

Ressalvando a colocag¢io de alguns elementos de madeira
recentes, permanecem intactas as caracteristicas originais e
ainda sdo bastante visiveis as marcas de desbastes feitas a enxo.
Ambas as pranchas foram chanfradas nos seus topos de forma
a poderem receber o encosto em madeira da moldura barroca
actual. Este painel apresenta irregularidades e defeitos como
sejam os nds, que provocaram com o tempo lacunas em diver-
sas zonas, ¢ ambas as pranchas tém sinais evidentes de terem
sido alvo de ataques de insectos xilofagos, observada pelas int-
meras galerias existentes. Todo o painel foi alvo de um pro-
cesso de correc¢io de empenamento através da colocacio de
pequenas tiras de madeira de balsa, incrustadas pelo reverso
e ao longo de todo o comprimento em altura, processo este
designado por sangria, que deduzimos ter sido efectuado pelo
[JF., actual IPCR, em 1970, como sucedeu com os painéis da
Natividade e da Morte da Virgem, que referenciimos antes nos
pontos IILILIT e ITL.ITIIL

b) Preparacao
Da analise estratigrafica e relativamente a camada de prepa-

racio®*

contradas neste painel:

— & feita com gesso (sulfato de calcio anidro), aglutinada com
uma mistura composta por 6leo e cola animal e as espessuras
oscilam entre os valores de 90 e 40 microns, das camadas
mais espessas € Mmenos espessas respectivamente, apresen-
tando o painel valores de espessura média de 65 microns.

é-nos possivel definir as seguintes caracteristicas en-

Valores relativamente mais elevados®> que os dos painéis da
Anunciagdo, Natividade e Morte da Virgem.

c) Desenho subjacente
O exame radiografico ao painel permitiu tecer as seguintes
consideracoes quanto ao desenho:
— adelimita¢io da superficie pictorica;
— asemelhanca dos outros painéis desta série retabular, foi pro-
fusamente utilizado o desenho inciso, a mao levantada, no

»* Foram colhidas dez amostras, aproveitando as zonas onde existiam lacunas e destacamen-
tos de policromia nas juntas que se apresentavam abertas. Esta colheita foi sempre orientada
por forma a abranger o maior nimero possivel de cores existentes no painel e, em cada
uma, as tonalidades sombra, meio-tom e luz, respectivamente. Todas as dez amostras apre-
sentam sinais evidentes de serem representativas de locais originais de policromia do painel,

sendo deduzivel que os locais de recolha escolhidos correspondam a zonas que nio foram
alvo de interveng¢do ou repintes.

5 A espessura da camada de preparacio do azul sombra no painel da Anunciagio é 45 mi-
crons, a0 passo que no painel que estudamos é de 90 microns.
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contorno de panejamentos e acessorios, de que sio exemplo as vestes do anjo, no
canto superior esquerdo do painel, e a marcacio das respectivas asas (fig.20);

— & perceptivel que, muito provavelmente, a Virgem tenha sido idealizada no ini-
cio pela inclusio do diadema em redor da cabeca, hipdtese que tera sido corrigi-
da e alterada para a solu¢io compositiva do coroamento;

— as grandes linhas de marcacdo das vestes e asas do anjo que segura a coroa, sobre
o lado direito, recorreram ao desenho inciso feito a mao levantada sem recurso a
auxiliares mecanicos;

— agrande profusio de desenho inciso feito com estilete metalico, para delimita¢io
dos contornos e indica¢io do modelado das vestes do grupo de anjos perspecti-
vados em plano recuado sobre o lado esquerdo; processo similar foi seguido na
forma de desenhar o grupo de anjos sobre o lado direito do painel;

— a grande abundancia de desenho inciso na elaboragio das vestes do anjo que
segura o crescente lunar, do lado esquerdo, quer nos contornos quer também na
indicacdo do pregueado;

— o crescente lunar sobre o qual a Virgem se sustém foi tracado com corda e
ponta metalica, sendo visiveis tracos desencontrados das linhas curvas, o que
nos permite excluir a utilizacdo de compasso que, ao contrario do sistema de
corda, faria a marca¢io com precisio e rigor;

— a marcac¢io de contornos e a indica¢io do pregueado recorrendo a desenho in-
ciso no anjo que agarra parcialmente o crescente lunar, na extremidade sobre o
lado direito da composicio;

— o contorno inciso feito a2 mio levantada na marca¢io do manto do anjo vestido
de verde, no canto inferior direito do painel.

O exame prévio feito ao painel, através de uma fotografia geral no infraverme-
lho (fig.21), apontou-nos as areas cujas coloracdes seriam tecnicamente viaveis de
estudar em pormenor. Assim, a cabe¢a da Virgem evidencia tratamento de cabelos
por recurso a desenho feito provavelmente a carvio, o contorno da cabeleira da
Virgem foi feito com trago mais grosso, a pincel e tinta de cor negra, o qual, sobre
o ombro, foi nitidamente corrigido para uma posi¢io mais interior; o sombreado
da face foi modelado por tracejado paralelo e entrecruzado; este rosto nio denun-
cia que tenha sido utilizada a técnica de estresido, da qual ji encontrimos exem-
plos em rostos anteriores. E patenteado o desenho linear no contorno dos rostos
e das mios, sendo a forma de indicacio da marcacio das sombras dos rostos dos
diversos anjos feita de forma semelhante ao encontrado noutras figuras do painel,
sempre feito a pincel, com traco fino.

Com o exame a reflectografia no infravermelho foi possivel detalhar com maior
nitidez a correc¢do de desenho feita nos cabelos da Virgem, sobre o ombro, dese-
nho subjacente corrigido ao nivel da camada cromatica. Igualmente, e a radiacio
infravermelha em reflectografia, foi detectada a marcacio de sombra por tracejado
paralelo na modelag¢io do manto da Virgem, por tracejado entrecruzado e ainda
uma situagio de aplicacio de desenho de estresido nas vestes do anjo que segura o
crescente lunar, no canto inferior esquerdo do painel (£fig.22). Igualmente foi en-
contrado, sobre uma zona onde a superficie se acha o manto da Virgem, desenho
de estresido e dai supormos que tenha sido corrigido algum motivo, previamente
estipulado ou idealizado, que ja nio se pode perceber.

O desenho subjacente deste Gltimo painel da série da Virgem estd presente em
quatro dos dez locais seleccionados para fazer o estudo estratigrafico da pintura®.

256

As amostras CV2 e CV6 mostram um desenho aplicado directamente sobre a camada de preparagio, ao qual se
seguiu a camada de imprimadura. Na amostra CV8, correspondente a marcagio do modelado do manto daVirgem, o
desenho foi aplicado sobre a camada de imprimadura
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Os varios tipos de desenho subjacente detectados levam-
-nos a inferir que foram aplicados em sucessivas etapas. Sobre
a superficie branca da preparacio foi delimitada, com estilete
a mio apoiada em régua, a superficie pictérica da composi-
¢io final, ampliada do modelo debuxado precedentemente
pelo pintor Cristévio de Figueiredo. A cabeleira da Virgem
denuncia desenho a carvio, com linhas curvas, casualmente
dispensando este painel a transposi¢io através do estresido da
face da Virgem; no entanto, ¢ detectavel o tracado continuo de
contorno tanto da cabeleira como das fisionomias desse mes-
mo rosto, feito a pincel. Um pormenor relativo as vestes de um
anjo denuncia a técnica de utilizacio de desenho de estresido.
Desenho subjacente de modelado, recorrendo a tracejado en-
trecruzado, foi detectado para marca¢io de sombra na face da
Virgem e, sobretudo, no seu manto. Posteriormente, sobre al-
gumas areas da composicido desenhada foi aplicada camada de
imprimadura, destacando-se pelo facto de prefigurarem locais
de sombra.

Foram descobertas duas situacoes de execucio de desenho
subjacente, feito 2 mio levantada a pincel, sobre a camada de
imprimadura, designadamente na asa do anjo do lado direito
que segura a coroa e nas vestes de Nossa Senhora.

d) Imprimadura

Esta pintura apresenta-se, na sua quase totalidade e de acor-
do com os locais onde foi possivel efectuar recolha de amos-
tras, com camada de imprimadura, a excep¢ao das vestes de
cor verde do anjo do canto inferior direito. Neste painel, em
duas situacdes, o desenho subjacente, perceptivel na estrutura
estratigrafica, foi executado sobre a camada de imprimadura®’.

Em dois locais, correspondentes a zonas de sombra®®, esta
camada é dada com broxa larga e de pelo duro, de forma incli-
nada, de tal modo que sio visiveis os seus tracos bem vincados
no exame radiografico.

Pelo facto deste painel insinuar ter sido em alguns locais
repintado, como o atesta a densidade heterogénea visivel no
exame radiografico e a rede desordenada e prematura dos esta-
lados em zonas, sobretudo, de policromia amarela, mantemos
algumas reservas quanto a existéncia, mesmo em zonas de luz,
da camada de imprimadura. A explicacio para este evento po-
demos encontri-la em situacdes ja assinaladas anteriormente
onde, em repintes e alteracdes cromaticas varias, esta camada
de imprimadura original permanece intacta. Quanto as espes-
suras e materiais empregues estio muito proximos do regista-
do noutros painéis desta série retabular.

e) Estrutura da camada cromatica
Neste painel encontramos uma paleta que recorreu as se-
guintes cores:

— oamarelo do canto inferior esquerdo, amostra CV1, com a espes-
sura de 20 microns, foi aplicado numa s6 camada com a mistura
de dois pigmentos: amarelo chumbo e estanho e ocre vermelho.

— o rosa da asa do anjo que segura o crescente lunar, do lado
esquerdo, amostra CV2, é inferior a 5 microns de espessura,
sugerindo uma fina camada dada com laca de garanca (Rubia
tinctoria, Lin.).

— o0 azul de tonalidade luz das vestes do anjo com as mios pos-
tas, do lado esquerdo do painel, amostra CV3, é de camada
tnica com a espessura de 10 microns, feito com azurite e cré.

— o verde luz das vestes do anjo que segura o crescente lunar
no lado direito, amostra CV4, ¢é constituido por uma Gni-
ca camada aplicada sobre a camada de preparacio, com 10
microns de espessura, de uma mistura feita com amarelo de
chumbo e estanho e malaquite.

— a carnagio da mio direita do anjo situada na zona direita do
painel, amostra CV5, tem a espessura de 10 microns, de ca-
mada Gnica obtida pela mistura de branco de chumbo, ver-
melhio e ocre vermelho.

— o rosa de tonalidade luz das vestes do anjo que segura a co-
roa, no canto superior direito do painel, amostra CV6, é ob-
tido com uma fina camada, inferior a 2 microns, de laca de
garanga.

— o castanho de tonalidade sombra das vestes do anjo que
segura o crescente lunar, do lado direito, amostra CV7, de
camada Unica, feita com azurite, ocre vermelho e negro de
carvio, com a espessura de 15 microns. A analise de micro-
fluorescéncia X por reflexdo total a esta amostra detectou
vestigios infimos do elemento quimico estroncio, que deve
estar relacionado com a contaminag¢io, provocada por al-
gum dos pigmentos empregues.

— o0 azul sombra do manto da Virgem, amostra CV8, é de uma
Gnica camada realizado com a mistura de azurite e cré, apre-
sentando uma espessura correspondente de 15 microns.

— o laranja do canto superior direito do painel, amostra CV9,
foi aplicado em camada Gnica, composta pela mistura de
amarelo de chumbo e estanho, vermelhio e branco de
chumbo, de 20 microns de espessura.

— o azul luz da zona do ombro das vestes do anjo colocado no
lado direito, amostra CV10, tem 25 microns de espessura e
foi concebido pela mistura de azurite, cré e branco de chum-
bo, formando uma camada Gnica.

»7 A auséncia desta camada, em determinados locais ou zonas deste e de outros painéis até
agora estudados, poder-se-a relacionar com diferentes formas de trabalho, correspondentes
a distintas participacdes oficinais, na feitura global da obra.

28 Presenciado nas amostras CV7 e CV8.
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A qualidade e forma, em sentido estrito, do processo criativo, avaliados e des-
cobertos neste Gltimo painel da série da Virgem sio sensivelmente semelhantes aos
dos outros painéis ja estudados desta série retabular: sobre a camada de prepara-
¢do foi executado o desenho correspondente a composicio da pintura. O exame
radiografico confirma a etapa seguinte, a camada de imprimadura dada sobre
todo o painel excluiu algumas areas, mais concretamente as relativas ao contorno
das figuras e objectos representados, a coroa e o crescente lunar, provocando ao
redor delas uma zona reservada delimitada por incisio. No entanto, esta camada
de imprimadura foi dada em determinados locais, dentro destas areas reservadas,
assinaladas anteriormente, como sio disso testemunho alguns locais sombreados
do manto da Virgem. A factura cromatica segue, quase rigorosamente, o desenho
preliminar efectuado, ressalvando uma correc¢io e desvio de forma do contorno
da cabeleira da Virgem, sobre o lado esquerdo, encolhendo-a ligeiramente.

As marcag¢des da maioria dos tecidos das vestes dos anjos e da Virgem imitam
o desenho inciso, com posterior marcagio a pincel fino com pigmento branco de
chumbo. O tratamento da cabeleira da Virgem, bastante elaborado, ¢ idéntico ao
encontrado nas Virgens, arcanjo, anjos e alguns apostolos dos painéis que foram
estudados desta série, ao contrario do que ocorre, por exemplo, com os dois anjos
a esquerda do painel. O estalado correspondente a zona de representacio do man-
to da Virgem afigura-se muito regular, adoptando uma rede primaria no sentido
vertical do veio da madeira, fechada por uma outra rede mais curta e fina que a
anterior, que se desenvolve no sentido transversal, afastando a hipdtese de o manto
ter sofrido intervencio. Pelo contrario, algumas zonas de tonalidade amarela, quer
em redor da Virgem, quer na cabeceira e no fundo do painel, exibem estalados
irregulares, desordenados e sem orientacio, tipicos de ter havido repintes nos lo-
cais apontados.

Assinala-se um pentimento
mente destinada a ser representada com nimbo, foi esta solucio abandonada, evo-
luindo para o seu coroamento.

*? situado em redor da cabeca da Virgem. Inicial-

f) Camada de protecc¢ao

Sio varias as amostras que recolhemos para anilise estratigrafica que eviden-
clam a presenca de uma fina camada superficial de coloragio amarelecida, ou
por vezes escurecida, estando relacionada na maior parte dos casos com vernizes
antigos aglutinados com substancias oleicas ou proteicas a saber, a amostra CV4;
a amostra CV5; a amostra CV6; a amostra CV7 e a amostra CV9. Estes vernizes
antigos, oxidados e por vezes amarelecidos, ja assinalados em 1970 mas s6 remo-
vidos em 2001. O exame a radiacio de fluorescéncia no ultravioleta denunciou o
estado superficial antes da interven¢io: toda a zona envolvente a Senhora, o rosto,
as maos e a cabeleira da Virgem (fig.23), as asas ¢ as mios do grupo de anjos a
esquerda, transparecem repintes recentes traduzidos pelos tons azulados e violetas,
paralelamente com outros mais antigos de tons negros. Com a mesma radiagio foi
possivel observar zonas onde ainda restavam vernizes antigos, pelas tonalidades
amarelas que exibem.

Ao terminar a Gltima intervencio de conservacio e de restauro, ocorrida em
2001, a superficie visivel do painel foi pulverizada com duas camadas finas de
verniz.

»% Resulta da adop¢do do termo italiano pentimenti, com a significacio de “Mudanca de um elemento ou parte da
composicio, efectuada pelo artista durante a pintura da obra” (. Luis Manuel Teixeira, Diciondrio Ilustrado de Belas-
Artes, 1985, p. 177).
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g) Restauros e interven¢des conhecidas

Apds a Exposicio de Os Primitivos Portugueses, em 1940, onde
esteve exposta na sala VI (n.° cat. 129) do Museu das Jane-
las Verdes (actual MINAA), este painel deu entrada, em 19 de
Abril de 1941, no Instituto de José de Figueiredo, em Lisboa
—actual IPCR. O seu tratamento, feito pelo restaurador Fer-
nando Mardel, deu origem ao processo de restauro n.” 820, de
cujo relatério apenas se extrai a sua identificacio e dimensdes.

Em 1957, durante os meses de Agosto e Setembro, fez parte
da 1* Exposicio Temporiria: Mestres de Ferreirim, realizada
no Museu Regional de Lamego®”

Em 4 de Junho de 1970 deu entrada novamente no IJF (IPCR),
exibindo “vernizes oxidados e amarelecidos, sujidade provocada por fu-
mos e poeiras; camada cromatica a desagregar-se; falhas diversas na cama-
da cromatica; repintes antigos; trés largas fendas na madeira do suporte;
reverso muito atacado pelo xilofago”, e o relatorio de restauro n.°
112/70, da responsabilidade de Manuel Reis Santos, informa que
ele consistiu na “Fixagdo da pelicula cromatica com cera e resina Da-
mar, foram removidos os vernizes oxidados e repintes com White Spirit e
pequena percentagem de alcool, foram preenchidas as lacunas com massa
de caolino e tottin. Integraram-se com tinta de dleo e verniz ‘Lalens. Foi
aplicado como camada de protecgio verniz de retoque Talens”. Foi, por
isso, uma ligeira intervencio que antecedeu a Exposicio Pinturas
dos Mestres do Sardoal e de Abrantes, em 1971, realizada no Con-
vento de S. Domingos, em Abrantes e, em seguida, na Fundacio
Calouste Gulbenkian, Lisboa, em que possuiu o n.° cat. 129%°".

Em Dezembro de 1999 o Centro de Conservacio e Restau-
ro de Viseu, delegacio do IPPAR, procedeu a elaborag¢io do
relatorio do estado de conservagio desta e das restantes pintu-
ras existentes na igreja do Convento de Ferreirim.

Nos exames laboratoriais efectuados em Dezembro de 2000,
detectaram-se varias situacdes de restauro: diversas zonas do
fundo do painel de tonalidade amarela foram sujeitas a inter-
veng¢Oes varias, perceptiveis na heterogeneidade de densidade
radiogrifica e evidenciada pela rede desordenada de estalados
que se desenvolvem em diversos locais do painel. Somos de
opinido, que sobretudo em redor de toda a figura da Virgem e
na parte superior da pintura, ela tenha sido parcialmente reco-
berta, sem no entanto afectar grandemente a composi¢io. No
entanto, esta interven¢io a que aludimos tera sido efectuada
muito posteriormente a colocacio do painel no seu primitivo
local, pois este repinte nio ultrapassa a marca incisa que existe
a toda a volta do painel. As mios dos dois anjos que as tém
postas, situados na parte esquerda do painel, foram totalmente
repintadas com matéria pouco densa (aguarela?), nio restando
quaisquer vestigios das formas e policromias originais. As car-

nacdes do grupo de trés anjos sobre o lado direito foram par-
cialmente intervencionadas, sobretudo ao nivel das mios, como
se verificou em situagdes anteriores por recurso a pigmento ou
coloracio de baixa densidade. A semelhanca do ocorrido na ca-
beceira do painel, toda a parte do fundo foi repintada de cor
amarela, sendo visivel uma mancha de forte densidade na peli-
cula radiografica, com uma rede de estalados bastante desorde-
nada e atipica, muito distante do estalado original®®.

Em 10 de Abril de 2001 estava terminada a interven¢io de
conservacio e de restauro desta e das outras sete pinturas que
ainda restam do antigo retabulo de Ferreirim, levada a cabo
pelos restauradores Carlos Monar e José Mendes, tendo o trata-
mento do suporte e montagem das molduras ficado a cargo de
Monteiro Vouga Lda.. Seguidamente integrou a exposi¢io “Arte
no Douro, III Bienal de Arte da Funda¢io Cupertino de Miran-
da”, ocorrida no Museu de Lamego, de Maio a Julho de 20012%.

h) Descricao e fontes iconograficas

Sobre um crescente lunar de tonalidade plimbea ergue-se
a Virgem, vista a trés quartos, de mios postas, enverga um
manto azul simples e sem decoracido, sobre um vestido interior
com decote em bico. Esta posta ao centro de uma composicio
ovalada, com varios grupos de anjos: dois em posi¢io cimeira
segurando a coroa, num plano mais recuado, ao nivel da Vir-
gem, agrupam-se varios anjos no sentido ascendente, dois a
esquerda e outros trés a direita, surgindo em planos distintos,
na parte inferior e em primeiro plano, dois anjos colocados a
esquerda e a direita, que seguram o crescente lunar fechando a
oval compositiva do Coroamento.

A semelhanca do ocorrido com as fontes utilizadas para a
representacdo da Morte da Virgem, com a Assungdo, a Glorificagao
e o Coroamento da Virgem, nada é descrito nos relatos biblicos.
De acordo com Réau®*, houve uma evolugio terminoldgica,
até ao séc. XIII a subida aos céus de Maria, foi designada por
Ressurreicao da Virgem, dai em diante esta representacio con-
corre com uma outra que passou a denominar-se Assungio da
Virgem, que teve particular aceitacio entre algumas ordens re-
ligiosas, nomeadamente a franciscana e a cisterciense. Elevada
aos céus por um conjunto de anjos e nio pelos seus proprios
meios como ocorre com a Ascensdo do Senhor. Também nota
Reéau as personagens essenciais e indispensaveis para a repre-
sentacdo do tema da coroa¢do sio quase sempre anjos serafins
e querubins e alguns santos com particular devo¢io a Virgem:
S. Bernardo, S. Francisco de Assis e Santo Anténio de Padua®®.

Cabe aqui relembrar que para o altar-mor da igreja do Con-
vento franciscano de Ferreirim foi encomendado, precisamen-

20 Mestres de Ferreirim, 1* Exposi¢do Temporaria, 1957, p. 11.

! Pintura dos Mestres do Sardoal ¢ de Abrantes, (Catilogo da Exposi¢io), Lisboa, Fundacio

Calouste Gulbenkian, 1971, p. 137.

%2 Que se caracteriza por acompanhar o fio vertical do veio da madeira, organizando um esta-

lado primario, fechado por um estalado secundario, de menor espessura, no sentido horizontal.

20 [1I Bienal de Arte da Fundagao Cupertino de Miranda, Arte no Douro, 2001, p. 31.
2 Louis Réau, Iconografia del Arte Cristiano, Tomo 1, vol. II, 1996, p. 638.
25 [dem, p. 645.
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Fig.24 Parceria oficial dos Mestres de Ferreirim,
Cristo a Caminho do Calvario.

Lamego, Igreja de Santo Antoénio de Ferreirim.
Painel sem moldura.
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te, um retabulo alegdrico aos trés santos anteriores, entretanto desaparecido. Tan-
to os modelos italianos, como os do Norte da Europa, elegeram a ascensio e o
coroamento tutelados por Deus Pai ou pela Santissima Trindade**.

Na pintura manuelina estes dispositivos iconograficos, bebidos nas referidas
escolas, sdo precoces e frequentes: cingindo-nos a regido, sabemos que em 1506,
no primeiro contrato para o retibulo-mor da Sé de Lamego, a tibua inferior do
registo central acolhia a Assungdo da Virgem e que ao mestre deste retabulo, o pin-
tor Vasco Fernandes, sio atribuidas representacdes deste tema como a actualmente
conservada em Lisboa (131,5 x 103,0, n.° Inv.° Inv. 1876 do MNAA), datavel da
segunda década do século X VI, para a maioria da critica, e o painel do retabulo-
-mor da igreja matriz de Freixo de Espada a Cinta, 78,0 x 75,0, atribuido ao mes-
mo mestre e datavel de c. 1520-1525. As analogias deste com o painel da igreja
de Sardoura representando Nossa Senhora da Assungdo, 210,0 x 205, cm, sdo por
demais evidentes, na figura central, a representacio do manto da Virgem sugere
que tenha sido utilizado o mesmo debuxo ou modelo prévio, as pregas e dobras
do seu manto sio distribuidas de forma analoga.

Em Ferreirim, s3o ainda visiveis reminiscéncias representativas, influenciadas,
ainda que timidamente, pelos Evangelhos candénicos do Apocalipse de S. Jodo (Ap
12, 1) “Depois, apareceu um grande sinal no Céu: Uma mulher revestida de Sol, tendo a Lua
debaixo dos seus pés e uma coroa de doze estrelas sobre a cabe¢a”, quer no crescente lunar,
como em toda a colora¢io em amarelo bastante vivo que serve de fundo a cena.

i) Composi¢cao e perspectiva

Apresenta uma disposicio ovalada, emoldurando a figura central da Virgem,
campida a trés quartos mas olhando para a frente, rodeada por um conjunto de
anjos que a circundam em movimentos esvoagantes animando-a de movimento.

A luz, intensa, é proveniente da esquerda, inundando a cena a toda a altura da
pintura, confirmada pela luminosidade recebida pelo manto da Virgem, de cimo
abaixo do corpo da mesma.

Os dois anjos em posi¢cio cimeira (representados em escor¢o) e os que seguram
o crescente lunar, encontram-se situados no mesmo plano perspéctico da Virgem.
As linhas de fuga dos grupos de anjos colocados em planos recuados distintos,
encontram-se a altura das mios postas da Virgem, pressupondo uma hipotética
linha do horizonte situada a dois tercos da altura total da composicio.

[11.11.V Cristo a Caminho do Calvario

Dimensoes
a) Suporte: 131,5 x 96,25 (+ 0,25) x 1,8 (+ 0,4)

As dimensoes em altura do painel (fig.24) do lado direito sio uniformes e
iguais a do lado esquerdo, tendo exactamente o seguinte valor: 131, 5. Quanto a
largura, existe uma ligeira diferen¢a, medindo no topo superior 96,5 e no topo in-
ferior 96,0. Relativamente a sua espessura este painel apresenta valores diferentes
para cada topo: bordo superior esquerdo: 1,7; bordo superior direito: 2,2; bordo
inferior esquerdo: 1,5; bordo inferior direito: 1,7.
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Sio exemplos, a pintura a témpera de Filippo Lippi (c. 1406-1469), Coroagio da Virgem, (220,0 x 287,0 c¢m, Inv®

1890, Galleria degli Uffizi), em Florenga; a Virgem em Gléria com os Santos, de Domenico Ghirlandaio, (1449-1494),
pintura a témpera sobre tabua, (190,0 x 200,0 c¢m, Inv® 1890 Galleria degli Uftizi); o painel central do triptico da
Assungao da Virgem, (186,2 x 108,5 cm, n.° Inv.° 574) de Albert Bouts (c.1451/55-1549), dos Musées Royaux des
Beaux-Arts, em Bruxelas, e o Coroamento por dois anjos numa gravura de Albrecht Diirer, Maria Coroada por dois
Anjos, (30,9 x 20,8 cm, de ¢.1520, n.° Inv.® 1275), da colecgio do Staatliche Museen, em Berlim.
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b) Area pintada: 128,5 x 91,0

Nio sio visiveis sinais de rebarba de pintura nos quatros lados do painel. As
dimensdes da area pintada correspondem a quadricula realizada com uma régua,
ou algo semelhante, tracada sobre a preparacdo com um objecto pontiagudo que
provocou uma incisdo a todo o perimetro da pintura e onde, por vezes, existe
uma continuidade de superficie pintada para além desta, levando-nos a admitir
que presumivelmente a pintura foi executada antes de ser emoldurada e colocada
na estrutura final correspondente. As areas nio pintadas e cuja madeira é ainda
visivel tém as seguintes dimensdes: topo superior: 1,5; topo inferior: 1,5; lado es-
querdo: 2,0; lado direito: 3,50.

Estado de Conservagao e exame da técnica da pintura
a) Suporte

E igualmente em madeira de castanho, constituido por duas pranchas com o fio
da madeira no sentido vertical (fig.25). A mais larga esti colocada no lado direito
ensamblada com a mais estreita pelo lado esquerdo do painel, da mesma forma
que o painel anterior da Coroagdo da Virgem. A prancha mais larga mede no topo
superior 64,3 e no inferior 64,5, com espessuras compreendidas entre 2,2 e 1,7.
A prancha mais estreita tem no topo o valor de 32,2 e mede inferiormente 31,5,
apresentando uma espessura compreendida entre 1,7 e 1,5. Como acontece com
todos os suportes analisados até aqui, deduzimos que este painel, representando
Cristo a Caminho do Calvario, mantém as dimensdes originais por nio apresentar
vestigios ou evidéncias de terem sido efectuados cortes nas suas quatro faces.

A ensamblagem original consistiu num processo de unido das pranchas de castanho
juntas topo a topo, refor¢ada com trés cavilhas (fig.26) a meia madeira, complemen-
tada com a respectiva moldura primitiva no retibulo final. A coloca¢io destas trés
cavilhas é a seguinte: a primeira dista 13,7 do topo superior com as dimensdes: 10,5 x
1,0; a segunda dista 56,0 do bordo inferior ¢ mede: 11,0 x 0,9; a terceira e Gltima dista
6,5 do bordo inferior com as dimensoes: 9,5 x 1,0.

O painel sofreu interveng¢do posterior, naturalmente na altura da sua desmon-
tagem e passagem a painel individualizado, tal como aconteceu com os da Série da
Virgem descritos anteriormente (nos pontos IILILI, TILILII, IILILIIL, e IILILIV).

Foram colocadas trés ligacdes em madeira com forma de respiga rectangular,
designada por taleira, com o mesmo alinhamento das ligacdes originais sendo colo-
cadas da seguinte forma: a primeira dista do topo 15,0 e mede: 5,3 x 4,1; a segunda
dista do fundo 66,5 e mede: 5,5 x 4,3, e a terceira dista do fundo 19,0 e mede: 5,4 x
4,3. Numa outra interveng¢io posterior foi aplicado um tnico elemento de liga¢io
distinto dos primeiros constituido por uma dupla cauda de andorinha, para reforco
da zona de fendimento da prancha mais larga, no topo superior esquerdo, assim
colocada: dista 15,5 do topo e 27,5 do lado esquerdo com as dimensdes: 10,0 x 5,0 x
2,5. Pelo reverso ¢ visivel a aplicacio de grude como meio de colagem, na altura de
colocac¢do da dupla cauda de andorinha. Foi acrescentado, nesta Gltima intervengio
ocorrida em 2001, apenas um elemento de madeira de castanho, com dimensoes
rectangulares, para preenchimento de lacuna no suporte, fixo com cola branca para
madeira (PVA) no canto inferior esquerdo do painel.

Observando pelo verso, a prancha mais larga encontra-se na quase totalidade
desprovida de policromia. E visivel a junta de unido das duas pranchas na zona
pintada, perceptivel pelo desnivel e destacamento em profundidade na camada
cromatica que se observa a olho nu. A prancha mais larga apresenta dois fendi-

Fig.25 Parceria oficial dos Mestres de Ferreirim,
Cristo a Caminho do Calvario

Lamego, Igreja de Santo Anténio de Ferreirim
Reverso.
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Fig.26 Parceria oficial dos Mestres de Ferreirim,
Cristo a Caminho do Calvario

Lamego, Igreja de Santo Anténio de Ferreirim
Pormenor do busto e cintura do algoz de vermelho,
lado direito: radiografia.
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-lhamentos no topo, também visiveis pelo verso. Um ocorre a
quase toda a altura e o outro vai até quase ao meio da prancha,
provocando ambos descontinuidade da camada cromatica.
Esta situagdo é resultante, como ja temos vindo a referir em
explicacdes anteriores, dos constantes movimentos, provoca-
dos pelas variacdes higroscopicas, a que os respectivos elemen-
tos de madeira estiveram sujeitos.

Ao longo de todo o perimetro e pelo reverso, o painel foi
rebaixado em 1 centimetro com uma largura média de 3,5
centimetros para a colocacio das actuais molduras barrocas.
Sao visiveis orificios de pregos neste rebordo de todo o pe-
rimetro do painel, utilizados para unir a moldura a base de
encosto do quadro.

Excluindo a colocagio de alguns elementos de madeira
recentes mantém-se intactas as caracteristicas originais, sen-
do possivel observar as marcas de desbastes feitas a enx6 bem
como os sulcos provocados pela folha da serra, empregue para
abrir o lenho da arvore de castanho (Castanea Sativa, Miller).
Ambas as pranchas foram chanfradas nos seus topos de forma
a poderem receber o encosto em madeira da moldura barroca
actual. O suporte deste painel, ao contrario dos outros des-
critos anteriormente, nao apresenta irregularidades e defeitos,
mas em diversas zonas e em ambas as pranchas existem si-
nais evidentes de ter sido alvo de ataques de insectos xilofagos,
observado pelas inimeras galerias existentes. Sensivelmente a
meio do painel foi efectuado um desbaste a enx0, a toda a sua
largura, que julgamos estar relacionado com a primitiva forma
de assento e fixacdo na estrutura retabular inicial.

Estio inscritas pelo reverso duas numeracdes: uma feita a
lapis de carvao com a indicag¢io 1, situada no canto superior di-
reito, e outra com a indica¢io 1, envolvida por quadricula, fei-
ta com lapis de cera, de coloragcio amarela, colocada, também
como a anterior, directamente sobre a madeira de castanho no
canto superior esquerdo.

b) Preparacao
A analise das por¢des de amostra, observadas em estratigra-
fia*”’, permitem salientar os seguintes dados:

— a constituicdo quimica predominante da camada de prepa-
ragio € o gesso, que constitui a substancia ou carga original
aplicada inicialmente no painel®®.

— a espessura mais elevada chega a atingir os 140 microns, na
zona castanha do chio, amostra CCC6;

— acamada menos espessa ¢ a de cor amarela, amostra CCC4,
Cujo motivo se nos apresenta imperceptivel, com 35 mi-
crons de espessura;

— amédia de espessuras é da ordem de 85 microns;

— este painel de Cristo a Caminho do Calvario apresenta, a se-
melhanca do painel anteriormente estudado da Coroagdo da
Virgem, espessuras mais elevadas ao nivel da camada de pre-
paracao.

— a totalidade das 17 preparacdes estudadas sdo aglutinadas,
tal como os outros painéis desta série retabular, por uma
mistura composta de 6leo com cola animal.

c) Desenho subjacente
As condic¢des de degradacio do painel ndo permitem retirar

ilagdes seguras, ou suficientemente detalhadas, para diversos

tipos de abordagens®”’. Ainda assim, a analise radiografica pos-
sibilitou as seguintes constatacdes, e até comparacdes, com os
restantes painéis estudados, ao nivel do desenho:

— ¢ visivel a delimitagdo da superficie pictérica incisa por
ponta metilica, efectuada 3 mio apoiada em régua;

— ainda que muito tenuemente, inferimos que o manto de
Cristo tenha sido executado, nas suas linhas de contorno
e na execucido do modelado, com tracado feito de a mio
levantada, com um estilete;

— indica¢io incisa com régua e estilete do tramo horizontal
da Cruz;

— subsiste um tracado inciso com régua e estilete no sentido
vertical, delimitando a superficie a colorir;

— ¢é visivel desenho inciso, a mio levantada, na marcacio do
contorno das vestes do algoz de vermelho;

— as zonas de transicio da sombra para a luz, nas vestes do
algoz, estdo separadas por traco inciso, 2 mio levantada,
sobressaindo a sua marcagio na pelicula radiogrifica. O
contorno do tramo da cruz foi riscado 2 mio apoiada com
régua;

— no topo inferior, a superficie pictérica, inicialmente deli-
mitada por trago inciso marcado a régua afastado 1 centi-
metro do bordo inferior, foi corrigida para uma distancia
de cerca de 2,5 cm do respectivo bordo.

%7 Foram retiradas um total de 17 amostras deste painel de Cristo a Caminho do Calvdrio,

que se apresenta bastante desprovido de policromia, sobretudo na zona correspondente a
parte esquerda.

2% Nas amostras CCC1, CCC2, CCC8, CCC11 e CCC14, detectou-se a presenca do
composto quimico, cré, correspondente a outros tantos repintes.

29 As estratigrafias CCC4, CCC6, CCC7, CCCY, CCC10 e CCC17, sio reveladoras de
locais onde foi executado desenho subjacente. Exceptuando a primeira amostra, CCC4, de
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uma zona de cor amarela, de local pouco legivel, todas as restantes amostras evidenciam
desenho subjacente aplicado directamente sobre a camada de preparacio, ao contrario da
primeira que foi executada sobre a camada de imprimadura. Outra caracteristica eviden-
ciada neste painel prende-se com o desenho, que deduzimos ter sido aplicado a carvio e
ser fixo por camada de imprimadura posterior (CCC4, CCC7, CCC9 e CCC17), noutros
casos, essa camada de imprimadura é inexistente (CCC6 e CCC10).



Na demarca¢io dos contornos de algumas figuras representadas é possivel des-
cobrir um ligeiro e ténue desenho feito a carvio (fig.27).

Como o sucedido em outros painéis desta série retabular que temos vindo a
estudar a primeira etapa de execucio do desenho subjacente, detectado labora-
torialmente, correspondeu a colocacio, do modelo debuxado por Cristovio de
Figueiredo. Desde logo destaca-se a delimita¢do da supertficie pictérica. O estado
de degradacio actual da pintura, pela auséncia de camada cromatica, incluindo a
camada de preparacio, reduz as consideracdes analiticas que pretendiamos efectu-
ar. Ainda assim, é manifesta a utilizacido abundante de desenho subjacente inciso a
mao, ora apoiado em régua para o tracado de linhas direitas, ora a mio levantada
empregue para separar as zonas de luz e sombra ou os contornos de certas pegas de
vestuario. Algumas das figuras do painel, que ainda sdo possiveis de descortinar,
exibem desenho subjacente feito a carvio. Sobre a composi¢io, assim delineada,
foi aplicada a camada de imprimadura, fixando o desenho nos locais correspon-
dentes.

d) Imprimadura
Pela avaliacio da informacgio obtida na analise estratigrafica admitem-se as se-

guintes considera¢des quanto a imprimadura:

— esta camada, dada com fung¢des de polimento, foi detectada por nove vezes nas
zonas caracterizados pelas amostras CCC1, CCC2, CCC4, CCC5, CCCS8,
CCC12, CCC14, CCC15 e CCC16;

— foi aplicada de forma a fixar o desenho subjacente, e estd presente nos locais ca-
racterizados pelas amostras CCC7, CCC9, CCC11 e CCC17.

Dadas as condi¢oes de elevada degradacio que este painel apresenta apenas po-
demos aventar a hipétese, bastante plausivel, de o azul do céu ter sido precedido
pelo uso de uma camada de imprimadura aplicada horizontalmente ao fio vertical
do painel, como ¢é testemunho a forte densidade radiografica apresentada. Sendo
as espessuras, em termos médios, na ordem dos 5 até um maximo de 10 microns,
e os materiais empregues o branco de chumbo aglutinado a dleo.

e) Estrutura da camada cromatica

Neste painel encontramos uma paleta que apelou as seguintes cores:

— o cinzento/castanho da terra que compde o caminho que Cristo percorre, amos-
tra CCC2, ¢é feita de uma s6 camada composta por cré, ocre vermelho e negro
de carvio, com uma espessura de 8 microns.

— o castanho localizado no bordo esquerdo de painel, cujo motivo desconhecemos
por evidente falta de legibilidade, amostra CCC3, foi executado em duas etapas,
a primeira com a aplica¢io de branco de chumbo, azurite e vermelhio de espes-
sura 10 microns, a segunda camada, que assoma a superficie, composta por ocre
vermelho e negro carvio, igualmente com a uma espessura de 10 microns.

— o amarelo do motivo desconhecido, motivado pela falta de legibilidade, situado
por detras da figura de Cristo, amostra CCC4, é de camada tinica, com a espessu-
ra de 20 microns de uma mistura de branco de chumbo, azurite e ocre vermelho.

— o castanho do chio, pertencente a zona inferior central do painel, amostra
CCC6, apresenta uma fina espessura inferior a 5 microns de uma sé camada
feita com branco de chumbo, azurite e ocre vermelho.

— o amarelo de tonalidade luz das vestes da figura de amarelo, junto ao tramo da
Cruz, amostra CCC7, de camada individual formada por amarelo de chumbo ¢
estanho, com a espessura de 30 microns.

— a carnagio relativa 2 mio do algoz, na zona superior direita, amostra CCC9,
apresenta a espessura de 10 microns de uma camada feita com branco de chum-
bo, vermelhido e negro de carvao.
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— acarnagio da mio do algoz que empunha o instrumento de
agoite, amostra CCC10, é de camada Gnica, com a espes-
sura de 15 microns, e é composta por branco de chumbo,
vermelhdo, azurite e negro de carvio.

— o vermelho meio-tom dos cal¢des do algoz em primeiro
plano a direita, amostra CCC12, foi obtido pela sobre-
posicio de duas camadas. A primeira, mais espessa de 15
microns, com branco de chumbo e vermelhio, a segunda
extremamente, delgada, por uma camada de laca de ga-
ranga, inferior a 2 microns, sendo esta laca provavelmente
aglutinada com uma témpera.

— o castanho do tramo horizontal da Cruz sobre os ombros
de Cristo, amostra CCC13, é de camada tinica executa-
da com branco de chumbo, azurite, vermelhio e negro de
carvao e uma espessura total de 10 microns.

— o negro da ponta da lanca, do lado esquerdo do estandarte,
amostra CCC15, é inferior a 2 microns com negro de car-
vao e alguns grios de vermelhio.

— o castanho da bota esquerda do algoz de vermelho em pri-
meiro plano, amostra CCC16, foi aplicado por uma mis-
tura de branco de chumbo, azurite, vermelhio e negro de
carvao com a espessura de 5 microns.

— o verde, de tonalidade sombra da manga da figura perten-
cente ao cortejo, na zona superior central do painel, amos-
tra CCC17, obteve-se empregando trés camadas sobrepostas.
A primeira camada, com 10 microns de espessura, foi aplicada
sobre a imprimadura, seguidamente uma fina camada, infe-
rior a 2 microns, de branco de chumbo e, por tltimo, a cama-
da mais a superficie, de 5 microns, da mistura de cré e azurite.

Em sentido estrito o “processo criativo”, subjacente a ela-
boracdo desta pintura, iniciou-se com a aplica¢io do desenho
subjacente sobre a camada de preparacio a gesso. Desenhadas
as figuras e restantes elementos da composi¢ao, foi estendida a
camada de imprimadura, dada na sua grande maioria nas zonas
exteriores aos contornos dos elementos anteriormente dese-
nhados. Em algumas zonas sombra de contorno reservadas, foi
igualmente aplicada esta camada de imprimadura, destinada a
buscar efeitos dpticos a superficie visivel. As consideracdes que
nos sio permitidas, quanto a coloca¢io das cores, sdo limita-
das, dada a grande auséncia de camada cromatica exibida pelo
painel; ainda assim, detecta-se que, na figura mais perceptivel,
a do algoz de vermelho em primeiro plano, a policromia cor-
respondente a carnacio da perna esquerda ultrapassa ligeira-
mente o previamente desenhado.

Neste primeiro painel da Série da Paixio do Senhor, so-
bressaem igualmente a representacio do bovino no estandarte,

contornado a pincel fino com amarelo de chumbo e estanho
e tracejado paralelo, aparentando semelhancas com a elabora-
¢ao das ourivesarias da Série da Virgem, anteriormente estudada;
o traco que delimita o contorno da superficie pictorica é ultrapas-
sado no topo superior direito por um escorrimento de tinta azul.

O pintor denota pretender indicar ao espectador a orienta-
¢do e proveniéncia da luz, ao marcar e vincar bem as sombras
no plano principal, em ambas as botas do algoz, no canto infe-
rior esquerdo, como sublinhdmos nos trés primeiros painéis da
Série da Virgem, mas do lado oposto.

f) Camada de proteccao

Através da analise estratigrafica evidencia-se a presenca de uma
fina camada superficial de colora¢io amarelecida, ou por vezes
escurecida, estando relacionada na maior parte dos casos com
vernizes antigos aglutinados com substancias oleicas ou proteicas
a saber: a amostra CCCl1, a amostra CCC2, a amostra CCC6, a
amostra CCC7, a amostra CCCS8 e a amostra CCC13. Estes ver-
nizes antigos, oxidados e por vezes amarelecidos, ja tinham sido
detectados em 1970 mas s6 foram removidos em 2001.

A completar a Gltima intervencio de conservacio e restau-
ro, ocorrida em 2001, a superficie visivel do painel foi pulve-
rizada com duas camadas finas de verniz.

g) Restauros e interven¢des conhecidas

Depois da Exposigio de Os Primitivos Portugueses, em 1940,
onde esteve exposta na Sala do rez-do-chio do Museu Nacio-
nal de Arte Antiga (ex. Museu das Janelas Verdes), com o n.°
316 do catilogo®”, esta pintura deu entrada em 19 de Abril de
1941, no IJF (IPCR). O seu tratamento, feito pelo restaurador
Fernando Mardel, deu motivo ao processo de restauro n.® 822,
de cujo relatério se extrai a sua identificacdo, as dimensdes e a
informacio de que se apresentava em “mau estado de conservagao,
expondo vdrias camadas de verniz resinoso, estando a metade esquerda
do quadro quasi totalmente desaparecida”.

Em 4 de Junho de 1970 deu entrada novamente no IJF
(IPCR), mostrando a “camada cromatica parcialmente destruida
pelo fogo do lado esquerdo; clivagem da camada cromatica; vernizes
amarelecidos; repintes antigos; sujidades provocadas pelos fumos e po-
eiras; reverso bastante atacado pelo xiléfago”, o processo de res-
tauro n.° 115/70, da responsabilidade de Manuel Reis Santos,
esclarece que a beneficiagio efectuada se limitou a “Fixagdo
da pelicula cromatica com cera e resina Damar, imunizagdao com Pa-
raloide, ndo sendo feita a remogdo de vernizes e repintes antigos, nem
Sforam efectuados quaisquer preenchimentos de lacunas”. Foi, portan-
to, uma ligeira intervencio que antecedeu a Exposi¢io Pinturas
dos Mestres do Sardoal e de Abrantes, em 1971, realizada no Con-

270 Os Primitivos Portugueses (1450 - 1550): Catdlogo-guia, Lisboa, 3* ed., 1958, p. 51.
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vento de S. Domingos em Abrantes, e depois em Lisboa, na Funda¢io Calouste
Gulbenkian, onde exibiu o n.° 124 do catilogo®".

Em Dezembro de 1999 o Centro de Conservacio e Restauro de Viseu, dele-
gacio do IPPAR, elaborou um relatério do estado de conservacio desta pintura
quinhentista para lancamento e aceitacido de propostas de intervencio de conser-
vagdo e restauro a realizar no proprio local.

Apbs os exames laboratoriais efectuados em Dezembro de 2000, detectaram-se
varias situagdes de restauro: o azul luz da zona superior central do painel, amostra
CCCl1, corresponde a um repinte dado com cré e azul de cobalto, formada a mis-
tura com uma espessura de 15 microns, aglutinada a dleo; o rosa, provavelmente
de uma carnagio, ji que a falta de legibilidade impede-nos de atribuir o local a
que corresponde, amostra CCC5, foi aplicada directamente sobre a camada cro-
matica original, feita com ocre vermelho e negro carvio e uma espessura de 20
microns. A camada relativa ao repinte apresenta uma espessura de 20 microns, de
branco de chumbo e vermelhio, aglutinada a 6leo. Refira-se a particularidade de
ter sido detectada a presenca pela segunda vez (ocorre também na amostra CV6)
do elemento quimico estroncio, que julgamos estar associado a alguma conta-
minacdo de um dos pigmentos originais; o cinzento do chio, no canto inferior
esquerdo do painel, junto ao sapato do algoz em primeiro plano, amostra CCCS8,
corresponde a um repinte com a espessura de 8 microns, composto pela mistura

Fig.28 Parceria oficial dos Mestres de Ferreirim,
de cré, ocre vermelho, negro de carvio e azul de cobalto, sendo esta mistura Cristo a Caminho do Calvério
. , . Lamego, Igreja de Santo Antonio de Ferreirim.
aglutinada a 6leo; o amarelo de tonalidade sombra das vestes do algoz que precede Pormenor do estandarte.

Jesus Cristo, amostra CCC11, pertence a um repinte efectuado pela sobreposi¢io
de uma camada base feita com amarelo de chumbo e estanho inferior a 3 microns
aglutinado a dleo, sobreposta por uma fina camada inferior a 2 microns de negro
de carvio dado a témpera; o amarelo meio-tom do turbante da figura do corte-
jo, amostra CCC14, traduz uma situacio de repinte dado com uma mistura de
amarelo de chumbo e estanho, negro carvio e ocre vermelho, aglutinada a 6leo.

O painel foi submetido em 1970 a uma desinfestacio e imunizacio, sendo con-
solidado com Paraloid B72, observando-se a radiografia galerias abertas por insec-
tos xilofagos.

Em 10 de Abril de 2001, estava terminada a operacdo de conservacio e de restau-
ro, desta e das outras 7 pinturas que ainda restam do antigo retibulo de Ferreirim,
feita pelos restauradores Carlos Monar e José Mendes, tendo o tratamento do suporte
e montagem das molduras ficado a cargo de Monteiro Vouga Lda.. Apds a interven-
¢do anterior, integrou a exposi¢io “Arte no Douro, III Bienal de Arte da Fundacio
Cupertino de Miranda”, ocorrida no Museu de Lamego, de Maio a Julho de 2001772,

h) Descricao e fontes iconograficas

A cena que representava o percurso de Cristo até ao local da sua crucifica¢io
s6 parcialmente pode ser vista e descrita, dado ja nio existirem cerca de dois
ter¢os da pintura, muito afectada pelo incéndio ocorrido no Convento em 31 de
Dezembro de 1954. Ainda assim, é perceptivel a figura do condenado, curvado
sobre o peso da Cruz, ao centro, dominando a composi¢io. Sobre a direita do
painel, e numa posicido avancada a Cristo progride um cortejo, composto por
varios soldados e algozes empunhando instrumentos de tortura em direc¢io ao
local do Calvéario em Golgota. Sobre a linha do horizonte, com o azul do céu em
fundo, descortinam-se as extremidades de lancas e alabardas, em redor de um es-
tandarte (fig.28) que apresenta uma dupla representa¢io: na metade superior um

2! Pintura dos Mestres do Sardoal e de Abrantes, (Catalogo da Exposi¢io), Lisboa, Fundacio Calouste Gulbenkian, 1971, p. 136.
22 111 Bienal de Arte da Fundagio Cupertino de Miranda. Arte no Douro, 2001, p. 38.
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Fig.29 Parceria oficial dos Mestres de Ferreirim, Calvario.
Lamego, Igreja de Santo Anténio de Ferreirim.
Painel sem moldura.
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bovino®”, na segunda metade inferior uma iguia bicéfala®”, largamente represen-
tada por Albrecht Diirer’” e outros pintores, como é o caso de Quentin Metsys
(1466—1530) na pintura sobre madeira de carvalho Cristo a Caminho do Calvario,
82,5 x 82,5 cm, n.° Inv.® 1821, do MNAA.

Relatado nos Evangelhos candnicos apresenta uma ligeira discrepancia entre o
texto de S. Jodo (Jo 19, 16—17) e os outros (Mt 27, 31-32), (Mc 15, 20-22), (Lc
23, 26-32), ao nio fazer referéncia a Simio Cireneu que tera sido obrigado pelos
soldados romanos a carregar a Cruz em direc¢io ao local da crucifica¢io. Segundo
Réau’®, nos finais da Idade Média, nasce com os franciscanos uma nova devocio
denominada O Caminho do Calvario, bastante representada teatralmente na época e,
seguindo as influéncias dos relatos misticos do Pseudo Boaventura e Santa Brigida.
Foi este Caminho, vulgarmente designado por Via Sacra, dividido em varias etapas
ou estagées, inicialmente eram sete, as estagdes ou cenas representadas nos autos, ser-
vindo de influéncia para os artistas®”’, aumentando no séc. XVII, para 14 estacdes,
nimero que actualmente subiu para 15 ao ser-lhe acrescentada a Ressurrei¢io.

i) Composi¢cao e perspectiva

A auséncia de policromia em toda a parte esquerda do painel perturba a leitura
da cena do ponto de vista da sua composi¢io e perspectiva.

Ainda assim, é possivel notar que a linha do horizonte se encontra situada a dois
tercos da composi¢io, e que a luz é proveniente da direita, iluminando e projec-
tando sombras a toda a altura das figuras e motivos representados.

I1.11.VI Calvario

Dimensoes
a) Suporte: 132,5 x 96,0 (£ 0,5) x 2,48 (£ 0,98)

A dimensio em altura do painel (fig.29) do lado direito é exactamente igual a
do lado esquerdo medindo 132,5. Quanto a largura, existe uma ligeira diferenca

3 Em nossa opinido a alusio ao boi poderi ser interpretada iconograficamente de duas formas distintas: a primeira, de inspi-
racdo teoldgica com raizes no Livro de Jeremias “E eu era como um cordeiro, como um boi que levam a matanga; porque ndo sabia que
maquinavam propdsitos contra mim, dizendo: Destruamos a drvore com o seu frto, e cortemo-lo da terra dos viventes, e ndo haja mais meméria
do seu nome“ (Jer 11, 19); a segunda de caricter profano, fundamentada no contexto social da época, pela alegoria a situagio
despristigiante (o estandarte segue no cortejo que conduz o Senhor ao Calvario) que a Igreja Romana tinha vivido aquando do
pontificado de Alexandre VI (1492-1503). Este Papa (Rodrigo de Borgia), oriundo da familia Borgia, na altura provocou uma
grande decadéncia moral no Vaticano e, cujo escudo papal exibe um boi passante, certamente originario das armas da casa dos
Borgias (com dois bois de vermelho, passantes, em pala, armados... . Luis bandeira, Vocabuldrio Herdldico, 3.* ed., Lisboa, 1985, p. 53).

24 A 4guia bicéfala foi utilizada ao longo dos tempos como simbolo imperial, sendo usada, por exemplo, pelo Imperador Carlos
Magno (747-814) como icone do seu império, observado e vigiado tanto a Oriente como a Ocidente pela dguia de duas cabegas.
Para o periodo considerado, a representagio da aguia bicéfala no painel de Cristo a Caminho do Calvario do Convento franciscano
de Ferreirim e analogamente em outras obras atribuidas ao pintor Cristovio de Figueiredo (O Imperador Heraclio com a Santa Cruz
ou Exalgamento da Santa Cruz, 146,0 x 129,5 cm, n.° Inv.® 2512; P 24, MNMC, ), isto €, durante a primeira metade de Quin-
hentos, ela devera relacionar-se com o Império entretanto constituido pelo Imperador CarlosV (1500-1558) que, ao representar
a Casa dos Habsburgo, herdou a simbologia da aguia bicéfala ja utilizada por Maximiliano I (1459-1519), (. Joan Sureda i Pons,
«Europa en torno a 1492»,in ArteY Cultura en torno a 1492. Catilogo de Exposicion Universal Sevilla, 1992, p. 23).
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De que sio exemplos: a gravura de ¢.1519, que retracta o Imperador Maximiliano I, da Graphische Sammlung,
Germanisches Nationalmuseum em Nuremberga e, a pintura a éleo sobre madeira de tilia, retractando o mesmo Im-
perador Maximiliano I, (74,0 x 61,5 cm, n.° Inv.® 825), do Kunsthistorisches Museum, em Viena.

770 Louis Réau, La iconografia del arte Cristiano, Tomo 1, vol. II, 1996, pp. 484-485.

27 A gravura de Albrecht Diirer (1471-1528), datada de c.1512, Cristo Carregando a Cruz, (11,7 x 7,4 cm, n.° Inv.® 10, do
Art Museum), em Princeton, nos Estados Unidos da América, é um dos varios modelos que podera ter servido de inspiragao
para a cena de Cristo a Caminho do Calvario de Ferreirim. Tanto as gravuras de Diirer como as gravuras do pintor alemio
Martin Schongauer (1430-1491), foram, de acordo com a historiografia da arte portuguesa, as grandes fontes inspiradoras
para o pintor Francisco Henriques e seus colaboradores realizarem, na primeira década do séc. XVI, a obra do retibulo do
altar-mor da igreja do Convento de S. Francisco em Evora (hoje no MNAA) (. Francisco Henriques. Um pintor em Ewvora no
tempo de D. Manuel, 1997, p. 115). A pintura pertencente a esse desmantelado retabulo, Cristo a Caminho do Calvirio,
(167,0 x 88,0 cm, n.° Inv.® 96 do MINAA), apresenta grandes afinidades com a cena de Ferreirim, sobretudo ao nivel da
colocagio de Cristo e do respectivo cortejo, seguindo aparentemente uma das gravuras de Schongauer, (11,4 x 8,1 cm, n.°
Inv.° 1199), do Germanisches Nationalmuseum, em Nuremberga.
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de dimensdes medindo no topo superior 96,5 e no topo inferior 95,5. Relati-
vamente a espessura o painel apresenta valores diferentes para cada topo: bordo
superior esquerdo: 3,2; bordo superior direito: 1,8; bordo inferior esquerdo: 3,4;
bordo inferior direito: 1,5.

b) Area pintada: 126,5 x 93,5

O painel nio mostra rebarba de pintura em qualquer dos lados. As dimensdes
da irea pintada correspondem a quadricula realizada com uma régua, tracada so-
bre a preparacio com um objecto pontiagudo que provocou uma incisio a todo o
perimetro da pintura. Somos de opinido, que por haver continuidade de pintura
para além desta quadricula em alguns locais e atendendo ao facto de nio existir
rebarba de pintura nem vestigios de rebarba da camada de preparacio, o painel
tenha sido pintado respeitando os limites impostos pela quadricula, em seguida
emoldurado, e, s6 posteriormente, colocado no conjunto final. As ireas ndo pin-
tadas e cuja madeira é ainda visivel tém as seguintes dimensdes: topo superior: 3,0;
topo inferior: 3,0; lado esquerdo: 2,0; lado direito: 1,0.

Estado de Conservagao e exame da técnica da pintura
a) Suporte

Esta pintura, a segunda da Série da Paixdo do Senhor que perdurou até aos
nossos dias, é igualmente de madeira de castanho (fig.30), constituida por duas
pranchas com o fio da madeira no sentido vertical. As pranchas apresentam carac-
teristicas semelhantes, quanto as dimensdes dos painéis referidos na Série anterior
(Anunciagao, Natividade, Morte da Virgem e Coroagdo), e o mesmo acontece relati-
vamente ao primeiro da Série da Paixdo do Senhor, diferindo apenas na posicio
que as pranchas ocupam. Assim, quanto a coloca¢io das pranchas no processo de
ensamblagem, a mais larga estd disposta no lado esquerdo ensamblada com a mais
estreita pelo lado direito do painel. A prancha mais larga mede no topo superior
71,0 e no inferior: 65,0, com espessuras compreendidas entre 3,2 e 3,4. A prancha
mais estreita tem no topo 25,5 e mede inferiormente 30,5, apresentando uma
espessura compreendida entre 1,8 e 1,5. Como acontece com todos os suportes
analisados até aqui, deduzimos que este painel, representando a cena do Calvario
do Senhor, mantém as suas dimensdes originais por nio apresentar vestigios ou
evidéncias de terem sido efectuados cortes nas suas quatro faces.

A ensamblagem original foi obtida através do exame radiografico e consistiu
num processo de unido das pranchas de castanho juntas topo a topo (processo vul-
garmente designado por uniio de juntas vivas) com trés cavilhas a meia madeira,
fortalecida com a respectiva moldura primitiva. A colocag¢io destas trés cavilhas
¢ a seguinte: a primeira dista 13,5 do topo superior com as dimensdes: 11,0 x 1,0;
a segunda dista 56,0 do topo e mede: 10,0 x 1,0; a terceira dista 20,0 do bordo
inferior com as dimensdes: 10,4 x 1,0.

Este painel ao nivel de ligacdes do suporte sofreu intervencio posterior, pro-
vavelmente na altura da sua desmontagem como estrutura retabular e passagem a
painel individualizado, tal como aconteceu com os painéis da Série da Virgem (I11.
ILI, IILILIL, IILILIIL, e IILILIV) e o primeiro da Série da Paixdo, Cristo a Cami-
nho do Calvario (IILILV). Foram colocadas trés ligacdes em madeira com forma
de respiga rectangular, como aconteceu com os painéis anteriores (Anunciagdo,
Natividade e Morte da Virgem), designada por taleira, com o mesmo alinhamento
das liga¢cdes originais sendo colocadas da seguinte forma: a primeira dista do topo
superior 18,5 e mede: 5,5 x 4,5; a segunda dista do topo superior 62,5 e mede:
5,5 x 4,2; a terceira e Gltima dista do topo inferior 15,5 e mede 5,5 x 4,3. Foram
acrescentados, nesta tltima intervencio ocorrida em Novembro do ano de 2000,
dois elementos de madeira de castanho (um com dimensdes rectangulares e outro
com aspecto fusiforme num dos lados) para preenchimento de lacunas no suporte,

Fig.30 Parceria oficial dos Mestres de Ferreirim, Calvario.
Lamego, Igreja de Santo Anténio de Ferreirim
Reverso.
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colados com cola branca para madeira (PVA), visiveis a meio e no fundo da zona
de unido das duas pranchas que constituem o painel.

Ao longo de todo o perimetro e pelo reverso, o painel foi rebaixado em 1 cen-
timetro, com uma largura média de 2,5 centimetros, para a colocacio das actuais
molduras barrocas. Sio visiveis orificios de pregos neste rebordo de todo o peri-
metro do painel, utilizados para unir a moldura a base de encosto do painel.

Pelo facto de se manterem intactas as caracteristicas originais, exceptuando a
colocagio de alguns elementos de madeira recentes, ainda sio bastante visiveis as
marcas de desbaste feito a enxd. Ambas as pranchas foram chanfradas nos seus topos
de forma a poderem receber o encosto em madeira da moldura barroca actual. Este
painel apresenta em diversas zonas de ambas as pranchas sinais evidentes de ter sido
alvo de ataques de insectos xilofagos, observada pelas inimeras galerias existentes.

Sio visiveis sinais de desbaste feito a enxd sobretudo ao longo de todo o bordo
exterior da prancha mais estreita, simultaneamente com marcas de serra no canto
inferior da mesma. Refira-se a particularidade do rebaixo feito a enx6 a meio do
painel em toda a sua largura, da mesma forma que o descrevemos no painel ante-
rior Cristo a Caminho do Calvario, o que permite conjecturar terem sido colocados
lado a lado (sequencialmente juntos), no conjunto original.

Pelo verso do painel, sobre o lado esquerdo, é visivel a junta de unido das duas
pranchas desenvolvendo um desnivel acentuado em profundidade na camada cro-
matica que se observa a olho nu. Esta situagio é resultante dos constantes movi-
mentos, provocados pelas variagdes higroscopicas, a que os respectivos elementos
de madeira estiveram sujeitos.

Estd inscrita pelo reverso uma numeracio, feita a lapis de carvio, com a indica-
¢do 6, situada no canto superior direito, directamente sobre a madeira de castanho.

b) Preparacao
Analisadas®™® as estratigrafias, é possivel tecer as seguintes consideracdes sobre
esta camada:

— acomposi¢io quimica de todas as 11 amostras é composta por gesso e desta circuns-
tancia deduzimos que o painel ndo tenha sido sujeito a intervengdes de modo a afec-
tar a sua estrutura, ao nivel da camada de preparacio, mantendo-se ainda original:

— a espessura média é da ordem dos 70 microns havendo, em algumas situacdes
de policromia, assinalaveis semelhancas com o painel estudado anteriormente,
como ¢€ o caso da camada de preparac¢io da cor vermelha de ambos os painéis e
relativos a2 mesma figura de S. Jodo, com uma espessura de 95 e 90 microns e em
ambos os painéis a representacido da Cruz do Calvario, de tonalidade castanha,
ter exactamente a mesma espessura de 60 microns;

— a preparacio aplicada neste painel foi, na sua totalidade e originalmente, aglu-
tinada por uma mistura composta por cola animal e 6leo, apresentando uma
colora¢io amarelada.

c) Desenho subjacente
Com a anilise radiografica foram corroboradas algumas particularidades e for-

mas analogas de trabalho ji encontradas em outros painéis desta série retabular:

— existe uma delimitacio da superficie pictorica efectuada com desenho inciso
por ponta metalica, apoiada em régua;

— ainda que muito tenuemente inferimos que o tramo da Cruz tenha sido traga-
do nas suas linhas de contorno com desenho inciso por ponta metalica, apoiada
em régua (fig.31);

28 A recolha das 11 amostras orientou-se, a semelhanca da metodologia que esteve subjacente nos painéis anteriores, isto ¢, por
uma amostragem selectiva que cobrisse a totalidade, se possivel, de todas as cores e respectivas tonalidades, sem atentar contra a
integridade da policromia do painel.
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— o contorno da tabuleta que contém as iniciais INRI foi riscada com incisio
visivel na pelicula radiografica;

— as vestes da Virgem sio marcadas com traco inciso quer no contorno, quer na
marca¢io do modelado do pregueado e volumetrias. A construcio do casario,
por detras das costas da Virgem, foi delimitada com desenho inciso, quanto aos
seus tracos mais gerais, executado a mio levantada;

— o tracado dos contornos do manto da Virgem foi feito por recurso a desenho
inciso, a semelhanca da forma utilizada (2 mao levantada, em todos os mantos
das Virgens representadas nos painéis estudados anteriormente (3.2.1.,, 3.2.2. ¢
3.2.4.) e pertencentes a esta série retabular: Anunciagio, Natividade e Coroagao;

— o desenho inciso de modelado na elabora¢io dos pregueados do manto da Vir-
gem, a semelhanca do que se verificou no bordo inferior do painel anterior,
neste do Calvario, ocorreu situacio semelhante, isto €, foi feita uma primeira
marcac¢do incisa afastado 1 centimetro do bordo inferior, foi corrigida para
uma distancia de cerca de 2,5 centimetros, do respectivo bordo.

Deduzimos que esta demarcag¢io da superficie pictdrica, que temos vindo a re-
ferir em todos os painéis, tenha tido uma sequéncia cronoldgica quanto a sua exe-
cugido, o que seria perfeitamente normal. Dado que o traco evidenciado no canto
inferior direito deste painel do Calvario apresenta uma largura substancialmente
maior do que o encontrado noutros painéis, permite conjecturar que este painel
tera sido dos Gltimos a ser executado, pressupondo a utilizacio do mesmo estilete
metalico, naturalmente com a sua ponta ou bico mais rombo.

— ainda que quase imperceptiveis, dada a falta de policromia desta pintura, sio ain-
da visiveis tracos de desenho inciso na marcac¢io do contorno da tiinica da figura
de S. Joao Evangelista sobre o lado direito do painel.

— o desenho inciso a mio, apoiada em régua, do braco direito da Cruz.

A informacio recolhida através da radiacdo infravermelha (fotografia e reflec-
tografia) sugere, através das fig*.32, e 33, um desenho linear de contorno mais
grosso, talvez feito a pincel, empregue na marcac¢io de fisionomias, principalmen-
te nos olhos, bocas, narizes e dedos das maos.

Da analise estratigrafica e comparativamente com os painéis anteriores desta
Série ja estudados apenas alguns locais apresentam desenho na sua estrutura e
destes a maioria foi executado sobre a camada de preparacio (C3, C7, C10 e C11),
sendo a amostra C5, correspondente a marcag¢io sombra da cor vermelho, aplicada
sobre a imprimadura, com carvio.

A clarifica¢do das sucessivas etapas de aplicagdo dos varios tipos de desenho
revelados pelos meios laboratoriais, dedutivamente, ter-se-ao iniciado pela trans-
posicio do debuxo que o pintor Cristovio de Figueiredo tinha preparado e,
anteriormente, mostrado ao patrocinador do retibulo, o Infante D. Fernando.
A delimitac¢io incisa, feita sobre a camada de preparacio, para circunscrever a fu-
tura superficie da pintura, pressupde, em nossa opinido, um caracter indissociavel
da direc¢do da obra. O desenho inciso é o que mais prevalece, seja para situar o
pregueado do manto da Virgem, por trago inciso, separando as areas de sombra
das areas de luz, seja nos contornos feitos 2 mio levantada com estilete, na marca-
¢do da tanica de S. Jodo Evangelista. Algumas fisionomias apresentam desenho li-
near de contorno, com traco de espessura homogénea, sugerindo ter sido aplicado
a pincel e tinta negra. Em seguida foi dada uma camada de imprimadura, fixando

o desenho subjacente previamente elaborado.

Assinala-se uma Gnica situacio em que se revelou um apontamento de desenho
a carvao sobre a camada de imprimadura, correspondente a marcagio de sombra
na tnica de S. Jodo Evangelista.
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d) Imprimadura

A semelhanga do painel analisado anteriormente, também
este que agora estudamos se apresenta bastante danificado,
permitindo-nos apenas tecer escassas consideracdes sobre os
particularismos revelados pela documentacio disponivel®”.

Tal como em outros painéis desta série retabular, a zona
correspondente ao fundo paisagistico do céu (estratigrafia C9)
exibe uma camada de imprimadura®®’. Sendo que, neste caso,
a sua espessura ¢ de 10 microns, portanto, bastante superior
aos 2 e 3 microns das imprimaduras dos azuis paisagisticos da
Natividade e Cristo a Caminho do Calvario, respectivamente. Este
facto €, alids, bem expresso pela forte impressdo provocada na
chapa radiografica.

e) Estrutura da camada cromatica

Este painel do Calvario, a semelhan¢a do anterior que repre-
senta Cristo a Caminho do Calvdrio, apresenta-se-nos actualmente
bastante desprovido de policromia (quase todo o lado direito do
mesmo), o que afecta sobremaneira a sua leitura e interpretagio.

Algumas das personagens principais, designadamente Cristo na

Cruz ao centro, e sobretudo S. Jodo Evangelista do seu lado es-

querdo, s6 muito a custo se percepcionam em termos imageéticos.

Nesta pintura encontramos uma paleta que recorreu as seguintes

cores:

— 0 azul de tonalidade luz do manto da Virgem, amostra C1,
¢ obtido pela sobreposicio de duas camadas; a primeira dada
de ocre vermelho, com 10 microns de espessura, e a segunda
camada mais a superficie aplicada pela mistura de azurite e
cré, com 20 microns de espessura.

— o verde meio-tom da ramagem do arvoredo situado no bor-
do esquerdo de quem olha o painel, atras de Nossa Senhora,
amostra C2, é dado em duas camadas. A primeira sobre a
camada de imprimadura de ocre vermelho, com 10 microns,
a segunda, a superficie, é dada com azurite e cré, numa es-
pessura total de 20 microns.

— o verde de tonalidade luz da ramagem de arvoredo situado
no bordo direito do painel, amostra C3, ¢ dado em duas
camadas sobrepostas; a primeira, mais inferior, com 10 mi-
crons de espessura, feita de azurite, negro de carvio, ocre
vermelho e branco de chumbo, a segunda camada, de es-
pessura menor com 5 microns, consiste em uma mistura de
malaquite e branco de chumbo.

— o vermelho luz das vestes de S. Joio Evangelista, amos-
tra C4, foi obtido através da sobreposicio de duas camadas
distintas; a primeira, mais inferior, feita com vermelhio e
ocre vermelho, de 15 microns de espessura, seguindo-se-

-lhe uma fina camada de laca de garanca, de espessura in-
ferior a 2 microns, mais a superficie, aglutinada com uma
substancia de caricter proteico.

— o vermelho de tonalidade sombra das vestes de S. Joao Evan-
gelista, amostra C5, é dado em duas camadas, a mais inferior
¢ de azurite e cré, com 5 microns, a outra, mais a superficie,
aplicada com vermelhdo, numa espessura de 10 microns.

— o vermelho meio-tom das vestes de S. Joio Evangelista,
amostra C6, foi obtido sobrepondo duas camadas distintas, a
primeira dada com ocre vermelho e negro de carvio, numa
espessura de 10 microns, a segunda camada, mais fina, é
composta por branco de chumbo e vermelhdo, mistura esta
com 5 microns no total.

— a carnagio pertencente ao pé direito de Cristo, amostra C7,
é de camada tnica, numa mistura de branco de chumbo,
vermelhio, azurite e negro de carvao, com uma espessura de
10 microns.

— a carnagdo pertencente d zona direita do peito de Cristo,
amostra C8, é dada da mesma forma que a carna¢io anterior,
isto €, com branco de chumbo, vermelhio, azurite e negro
de carvio e uma espessura, também idéntica, de 10 microns.

— o azul de tonalidade luz, correspondente a zona superior
central do céu, amostra C9, foi aplicado em camada indi-
vidual, com 10 microns de espessura, de uma mistura dos
pigmentos azurite, ocre vermelho e cré.

— o castanho meio-tom do tramo vertical da cruz carregada
por Cristo, amostra C10, foi dado numa camada constituida
por branco de chumbo, azurite, negro de carvio e ocre ver-
melho, com a espessura de 15 microns.

— a carnagio evidenciada no calcanhar desnudo de S. Jodo
Evangelista, amostra C11, ¢ de camada Gnica ligeiramente
mais fina que as anteriores carnac¢des ja analisadas, com 5
microns, de uma mistura feita com branco de chumbo, ver-
melhio, azurite e negro de carvio.

Apds a execugio do desenho sobre a camada de preparacio,
foi aplicada a camada de imprimadura no contorno da totali-
dade das figuras, na cruz e no fundo paisagistico a esquerda. O
interior destas dreas constituiu, por esse facto, local reservado
para colocacdo de policromia, delimitado por traco inciso.

As particularidades pictoricas, evidenciadas neste segundo
painel da série da Paixdo de Cristo, sugerem algumas analogias
quanto ao processo criativo, como seja a elaboragio do casario
atras da Virgem sobre o lado esquerdo, sobretudo se feita a
comparag¢do na marcagio e frisar das janelas com as efectuadas
no painel da Natividade; a forma semelhante de acentuar a luz

7 Foram sete os locais estudados que nos permitiram atestar da existéncia de imprimadura, com
a fungio de impermeabilizar a camada de preparacio da camada cromatica do painel, a saber: C1,
C2, C5 e C6. Nas amostras C3 e C7 indicia-se a presenca de imprimadura, com a intencionali-
dade de fixar o desenho subjacente feito a carvao.
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'Feita igualmente com pigmento branco de chumbo aglutinado a dleo.
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na testa e nos olhos do Cristo deste painel e o executado no
Cristo do painel anterior, revelam afinidade de processos; a
disposicio dos dedos de ambas as mios de Cristo crucificado,
o labor de marcacio e o acentuar das unhas sio semelhantes,
revelando homogeneidade de execug¢io; a carnacio relativa ao
peito de Cristo impressiona em maior grau a pelicula radiogra-
fica sugerindo maior utilizacio em quantidade de pigmento
branco de chumbo, em relacio a elabora¢io da carnac¢io rela-
tiva a face de Cristo; o fundo branco da tabuleta com as letras
INRI nio foi executado com pigmento branco de chumbo
mas sim com o emprego de cré, manifestado pela fraca ab-
sor¢do aos raios X; quanto a vegetacdo presente, quer do lado
esquerdo quer a exibida do lado oposto, a direita, ¢ marcada
de forma semelhante, com circulos irregulares de diversos ta-
manhos nas zonas de luz.

A indica¢io da proveniéncia da luz foi dada ao espectador
pelo pintor através da sombra projectada da figura de S. Jodo
Evangelista, no canto inferior direito, orientada da esquerda
para a direita da composi¢io.

f) Camada de protecc¢do

Pela analise estratigrafica, as varias as amostras, evidencia-
-se a presen¢a de uma fina camada superficial de coloracio
amarelecida ou por vezes escurecida, estando relacionada, na
maior parte dos casos, com vernizes antigos aglutinados com
substancias oleicas ou proteicas a saber: amostra C4; amostra
C6 e amostra C8.

Na altima interven¢io de conservacio e restauro, ocorrida
em 2001, a superficie visivel do painel foi pulverizada com
duas camadas finas de verniz.

g) Restauros e intervengdes conhecidas

Apbs a Exposicio de Os Primitivos Portugueses, de 1940, onde
esteve exposta na Sala do rez-do-chido do Museu Nacional de
Arte Antiga (ex Museu das Janelas Verdes), com o n.° 317 do
catilogo®™, esta pintura deu entrada, em 19 de Abril de 1941, no
[JF (IPCR). O seu tratamento, feito pelo restaurador Fernando
Mardel, deu azo ao processo de restauro n.° 823 de cujo relatério,
para além da sua identificacio e respectivas dimensdes, se assina-
la que esta tabua se apresentava com a “parte direita do quadro quasi
totalmente perdida; o estalado acompanhando o veio da madeira com
verniz resinoso de solubilidade normal”. Em 4 de Junho de 1970 deu
entrada novamente no IJF (IPCR), exibindo “Vernizes oxidados
e amarelecidos; sujidade provocada por fumos e poeiras; camada cromatica
parcialmente destruida do lado direito, devido ao incéndio que atingiu
esta Igreja, alguns anos atras; clivagem da camada cromatica; reverso
ja desbastado, muito atacado pelo xiléfago”, o processo de restauro

n.° 114/70, da responsabilidade de Manuel Reis Santos, elucida
que a beneficiacdo realizada se limitou a “Fixagdo da camada cro-
mdtica com cera e resina Damar, imunizacdo com Paraloide, nao sendo
feita a remogao de vernizes e repintes antigos, nem foram efectuados
quaisquer preenchimentos de lacunas”. Esta ligeira intervencio an-
tecedeu a Exposi¢io Pinturas dos Mestres do Sardoal e de Abrantes,
realizada em 1971, no Convento de S. Domingos em Abrantes,
e depois em Lisboa, na Fundacio Calouste Gulbenkian, onde
esteve exposta com o nimero de catilogo 12572,

Em Dezembro de 1999 o Centro de Conservacio e Restauro
de Viseu, delegacio do IPPAR, procedeu a realizacio de rela-
torio sobre o estado de conservacio desta pintura quinhentis-
ta, para lancamento e aceita¢io de propostas de intervencio de
conservagio e restauro a realizar in situ.

Em 10 de Abril de 2001, estava terminada a intervencio de
conservagio de restauro desta e das outras sete pinturas, que ain-
da restam do antigo retabulo de Ferreirim, levada a cabo pelos
restauradores Carlos Monar e José Mendes, tendo o tratamento
do suporte e montagem das molduras ficado a cargo de Monteiro
Vouga Lda. Apés esta intervengio integrou a exposicio “Arte no
Douro, III Bienal de Arte da Fundaciao Cupertino de Miranda”,
ocorrida no Museu de Lamego, de Maio a Julho de 2001%%.

h) Descricao e fontes iconograficas

A cena principal é dominada pela colocagio de trés figuras
no primeiro plano. Ao centro Cristo, ja numa posi¢do inerte, de
olhos completamente fechados, inclina a cabeca desfalecida para
a nossa esquerda. Da sua testa e mios escorrem jorros de sangue
vermelho provocados pelos pregos e pela coroa de espinhos. Ao
seu redor, em posicdo vertical e inferior, sobre o chio arido de
terra e pedras, assistem a Virgem em postura de oracdo, com
manto azul e véu branco, com as mios entrecruzadas, colocada
a esquerda, enquanto S. Joio Evangelista, de tnica vermelha se
posiciona a direita.

A linha do horizonte avista-se ao fundo, entrecortada no azul
do céu por um burgo encimado por algumas torres, a esquerda
da composi¢io, e uma colina, ao centro. Pelo meio, entre o pla-
no do terreiro principal e o fundo de montes e casario, fazendo
a transposicao dos dois planos, cresce uma vegetacao verdejan-
te, visivel a direita e a esquerda do painel, mas completamente
imperceptivel quanto a sua classifica¢io, pelas razdes aludidas
anteriormente referentes ao seu estado de conservagio.

A representag¢io do Calvario, ou a Crucificagio do Senhor, é
relatada em todos os Evangelhos candnicos, antecedida do mo-
mento da expia¢iao (Jo 19, 28-30, Lc 23, 44—46, Mc 15, 33—
—37 e Mt 27, 45-50) estando junto da Cruz, sua maie, a irma de
sua mae, Maria, mulher de Cléofas e Maria Madalena. A Cruz

21 Os Primitivos Portugueses (1450 - 1550): Catdlogo-guia, Lisboa, 3* ed., 1958, p. 51.
2 Pintura dos Mestres do Sardoal e de Abrantes, (Catalogo da Exposicio), Lisboa, 1971, p. 136.

3 11 Bienal de Arte da Fundagio Cupertino de Miranda, Arte no Douro, 2001, p. 35.
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Fig.34 Parceria oficial dos Mestres de Ferreirim,
Cristo Deposto da Cruz.

Lamego, Igreja de Santo Antonio de Ferreirim.
Painel sem moldura
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¢ composta por duas vigas de madeira, ensambladas, com formato latino, isto é, as
dimensoes do tramo vertical sio nitidamente superiores as do tramo horizontal,
por oposi¢io as cruzes gregas, em que ambas as partes constituintes sdo idénticas
dimensionalmente®®*. A figuracio da cena do Calvdrio, no Convento de Ferreirim,
afasta-se ligeiramente das representacdes que predominaram na arte pictérica dos
finais da Idade Média e do Renascimento, particularmente, dos pintores flamen-
gos, alemies ou italianos, com grandes multidoes em redor do calvario, tendo
os Mestres de Ferreirim colocado um namero de personagens diminuto: a Vir-
gem, A esquerda e S. Jodo Evangelista disposto a direita®®. Sabendo da influéncia
que a grande maioria dos pintores receberam do pintor flamengo Rogier van de
Weyden (1400-1464), julgamostersido possivel verificar-se em Ferreirim umaapro-
ximag¢do ao modelo mais arcaizante, utilizado ¢.1440 pelo pintor bruxelense, para
A Crucificagdo, pintura a dleo sobre madeira de carvalho, 33,0 x 20,5 cm, n.° de
Inv.° 800, da Gemildegalerie, em Dresden, Alemanha. Este modelo flamengo, que
relatamos anteriormente, era igualmente praticado em Itilia até a viragem do sécu-
lo, como € o caso do prototipo utilizado por Antonello da Messina (1430-1479),
na Crucificacio de 1475%%, 6leo sobre madeira, 42,0 x 25,5 cm, n.° Inv.° 1166, ex-
posta na National Gallery, em Londres.

Destaque para a legenda inscrita na tabuleta ao cimo da Cruz, das cenas da Pai-
x30 de Ferreirim seguirem iconograficamente as formas latinizadas INRI (com
a letra J a ser substituida por I), afastando-se quer da possibilidade tio comum do
Centro e Norte da Europa com a letra N invertida, [] (caracter cirilico), HRNED

i) Composic¢ao e perspectiva

Tal como no painel representando Cristo a Caminho do Calvario, a maior parte
da policromia desapareceu, devido a incéndio, omitindo em termos plasticos toda
a metade direita da composi¢io. Ainda assim, é possivel verificar que a linha do
horizonte foi colocada a meio da altura total do quadro, ao contrario dos outros
painéis onde surge a dois tercos da altura total da composicao.

A luz projecta-se, vinda da direita, com igual intensidade por toda a sua altura.

[I111.VII Cristo Deposto da Cruz

Dimensoes

a) Suporte: 132,5 x 96,0 (£ 0,5) x 2,2 (+ 0,3)

As medidas em altura do painel (fig.34) do lado direito sio ligeiramente supe-
riores a do lado esquerdo, tendo respectivamente, os valores 132, 5 e 131,5. Quanto
a largura existe uma homogeneidade dimensional, medindo quer no topo superior
quer no topo inferior 96,5. Relativamente a sua espessura este painel apresenta va-
lores muito diferentes para cada topo: bordo superior esquerdo: 2,4; bordo superior
direito: 1,9; bordo inferior esquerdo: 2,1; bordo inferior direito: 2,4.

# Louis Réau, La iconografia del arte Cristiano, Tomo 1, vol. I, p. 501.
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A semelhanca do que ocorre numa das gravuras de Albrecht Diirer, de 1511, do Metropolitan Museum of Art, em Nova
Torque, com as dimensoes de 11,8 x 7,4 cm, (n.° 11 da série da Paixdo de Cristo).

20 A pintura estd assinada e datada com a incrigio: 1475 /antonellus messaneus/me pinxit.

7 Ou entdo com o epitafio legendado nas trés linguas, hebreu, grego e latim vulgarmente encontrado em painéis da época,
como é o caso da Crucificagdo, (141,0 x 100,0 cm, n.° Inv.° 573), da colec¢io do Staatliche Museen, em Berlim, de Gérard
David (1460-1523), na qual o pintor bruguense inscreveu, em trés linguas, a frase: Jesus de Nazaré Rei dos Judeus, como relata
o Evangelho de Nicodemos [10, 1] “Depois da sentenga, Pilatos ordenou que a acusagdo fosse escrita, como fitulo, em letras gregas, latinas e
hebraicas, segundo a acusagdo dos judeus, isto é, que Ele era o rei dos judeus” (. Luigi Galdi, Evangelhos Apécrifos, 4* ed., 2003, p. 312).



b) Area pintada: 126,5 x 92,5

Este painel, a semelhan¢a de todos os descritos anteriormente, nio apresenta
rebarba de pintura em qualquer dos lados. As dimensdes da area pintada corres-
pondem a quadricula realizada com uma régua, tracada sobre a preparacio com
um objecto pontiagudo que provocou uma incisio a todo o perimetro da pintura.
Somos de opinido que, por haver continuidade da pintura para além desta quadri-
cula, em alguns locais, e dado o facto de nio existir rebarba tanto de pintura como
da camada de preparagio, o painel tenha sido pintado, emoldurado e s6 depois foi
colocado na estrutura final. As areas nio pintadas e cuja madeira é ainda visivel

tém as seguintes dimensdes: topo superior: 3,0; topo inferior: 3,0; lado esquerdo:
2,0; lado direito: 2,0.

Estado de Conservagao e exame da técnica da pintura
a) Suporte

E de madeira de castanho (Castanea Sativa, Miller), (fig.35), constituido por
duas pranchas com o fio da madeira no sentido vertical. As pranchas apresentam
caracteristicas muito semelhantes, quanto as dimensdes e quanto a sua coloca¢io
no processo de ensamblagem, as dos painéis referidos e estudados anteriormente,
como ¢ o caso da Coroagdo da Virgem (IIL.ILIV) e de Cristo a Caminho do Calvario
(IIL.ILV). A prancha mais larga estd disposta no lado direito ensamblada com a
mais estreita pelo lado esquerdo do painel. A prancha mais larga mede no topo
superior 62,5 e no inferior 63,5, com espessuras compreendidas entre 1,9 e 2,4.
A prancha mais estreita tem no topo o valor de 34,0 e mede inferiormente 33,0,
apresentando uma espessura compreendida entre 2,4 ¢ 2,1. Como acontece com
todos os suportes analisados até aqui, deduzimos que este painel de Cristo Deposto
da Cruz mantém as suas dimensdes originais, por nio apresentar vestigios ou evi-
déncias de terem sido efectuados cortes nas suas quatro faces.

A ensamblagem original foi obtida através do exame radiografico e consistiu
num processo de unido das pranchas de castanho juntas topo a topo (processo vul-
garmente designado por unido de juntas vivas) com trés cavilhas a meia madeira
reforcada com a respectiva moldura primitiva. A colocacio destas trés cavilhas é
a seguinte: a primeira dista 14,5 do topo superior com as dimensdes: 11,0 x 1,0; a
segunda dista 72,0 do topo e mede: 11,0 x 1,0; a terceira dista 9,0 do bordo inferior
com as dimensoes: 10,8x 0,9.

O painel, no que diz respeito a ensamblagem do suporte, teve interven¢ao pos-
terior, presumivelmente na altura da sua desmontagem como disposi¢io retabular
e transi¢do a painel individual, tal como sucedeu com todos os painéis descritos
anteriormente (pontos ITLILI, ITLILII, IITLILIIL, IILILIV, TILILV e IILILVI).

Foram colocadas trés ligacdes em madeira com forma de respiga rectangular,
denominada por taleira, com o mesmo alinhamento das ligacdes originais sendo
colocadas da seguinte forma: a primeira dista do topo superior 16,5 e mede: 5,3
x 4,0; a segunda dista do topo superior 72,0 (foi colocada na mesma posi¢io da
segunda cavilha) e mede: 5,5 x 4,5; a terceira e tGltima dista do topo inferior 10,5 e
mede: 5,7 x 4,3. Noutra intervencio posterior (deduzimos que tenha sido a segun-
da) foram colocados varios elementos de ligacio constituida por um conjunto de
trés duplas caudas de andorinha (fig.36), para reforcar o fendimento da prancha
mais larga, perto da zona de liga¢io (no extremo esta tabua tenderia a ficar sepa-
rada em duas partes) assim distribuido: a primeira dupla cauda dista 35,0 do topo
superior e 37,0 do lado esquerdo e mede: 10,4 x 5,1 x 2,5; a segunda dista do topo
71,0 e 49,5 do lado esquerdo e mede: 10,2 x 5,3 x 2,7; a terceira e Gltima dista do
topo inferior 21,0 e 49,5 do lado esquerdo e mede: 10,2 x 5,0 x 2,6. Pelo reverso
é visivel a colocacio de grude como meio de colagem, na altura de colocagio das
duplas caudas de andorinha. Foi acrescentado, na altima intervenc¢io, ocorrida
em Novembro do ano 2000, um Gnico elemento de madeira de castanho com

Fig.35 Parceria oficial dos Mestres de Ferreirim,
Cristo Deposto da Cruz

Lamego, Igreja de Santo Antonio de Ferreirim
Reverso do painel

Fig.36 Parceria oficial dos Mestres de Ferreirim,
Cristo Deposto da Cruz

Lamego, Igreja de Santo Antoénio de Ferreirim.
Virgem: radiografia.
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dimensdes triangulares para preenchimento de uma lacuna no
suporte, colado com cola branca para madeira (PVA), visivel
no fundo sensivelmente a meio da prancha mais larga.

Pelo verso do painel (sobre o lado direito) é visivel a junta de
uniio das duas pranchas com um desnivel acentuado na camada
cromatica que se observa a olho nu. Este estado é derivado dos
movimentos, fomentados pelas variacdes higrométricas, a que
os correspondentes elementos de madeira estio submetidos.

Ao longo de todo o perimetro e pelo reverso, o painel foi
rebaixado em 1 centimetro, com uma largura média de 2,5
centimetros, para a coloca¢do das actuais molduras barrocas.
Sio visiveis orificios de pregos neste rebordo de todo o pe-
rimetro do painel, utilizados para unir a moldura a base de
encosto do painel.

Pelo facto de se manterem intactas as caracteristicas originais
e exceptuando a colocagio de um elemento de madeira recente,
ainda sdo bastante visiveis as marcas de desbastes feito a enxo6 e
marcas de serra. Ambas as pranchas foram chanfradas nos seus
topos de forma a poderem receber o encosto em madeira da
moldura barroca actual. Este painel apresenta irregularidades e
defeitos como sejam os nds, que provocaram com o tempo lacu-
nas em diversas zonas e ambas as pranchas tém sinais evidentes
de terem sido alvo de ataques de insectos xilofagos, observaveis
pelas indimeras galerias existentes. Todo o painel foi alvo de um
processo de correc¢io de empenamento através da colocacio de
pequenas tiras de madeira de balsa, incrustadas pelo reverso e ao
longo de todo o comprimento em altura, processo este desig-
nado por sangria, que sabemos ter sido efectuado pelo Instituto
José de Figueiredo, actual IPCR, em Lisboa, como aconteceu
com os painéis da Natividade, da Morte da Virgem e da Coroagao da
Virgem, que referenciamos anteriormente.

b) Preparaciao
Do estudo da camada de preparagio, consequente da reco-
lha selectiva®®, sobressaem os seguintes dados:

— em todas as oito amostras nio se descobre outro composto
quimico para além do gesso e, a semelhanca do ja veriticado
em painéis desta série retabular, estudados anteriormente, é
dedutivel que esta pintura nio tenha sofrido altera¢des ao
nivel das suas camadas mais internas, mantendo-se ainda ac-
tualmente com os materiais empregues aquando da sua ela-
borac¢io inicial, ocorrida no ano de 1534;

— as espessuras sio mais heterogéneas que as encontradas no
painel anterior, como é o caso evidenciado pela amostra
CDCO, correspondente a cor cinzento do manto da figura
feminina de costas, apresenta uma espessura de 130 microns,

a0 passo que a camada de preparacio do vermelho sombra
das vestes de S. Jodo oferece uma espessura de apenas 40
microns. A espessura da camada de prepara¢io do castanho
da Cruz exibe uma espessura muito proxima da dos painéis
estudados anteriormente, na ordem dos 70 microns, ron-
dando a média de espessuras em 75 microns. Uma diferenca
existente e notdria verifica-se quanto a espessura da camada
de preparacio respeitante a dois tipos distintos de vegetacio,
a cor verde que diz respeito as ervas do solo no painel que
estudamos tem 90 microns de espessura, a flora correspon-
dente aos ramos de vegetacio da arvore no painel do Calvdrio
tem uma grossura, quanto a camada de preparacdo, de ape-
nas 50 microns. Outro facto digno de destaque ¢ a grande
homogeneidade que a camada de preparacio apresenta em
todas as amostras retiradas da zona correspondente ao fundo
paisagistico e relativamente a sua espessura, compreendida
entre os 60 e 70 microns;

— a totalidade das camadas de preparacio estudadas foram
aglutinadas com uma mistura de dleo e cola animal, alids a
semelhanca do que ocorreu nas camadas de preparag¢io ori-
ginais dos painéis desta Série.

Da mesma forma, e como foi descrito em situa¢cdes ante-
riores, ndo se encontra nesta pintura qualquer evidéncia de ter
sido sujeita a encolagem.

c) Desenho subjacente
Nesta pintura, representando Cristo Deposto da Cruz, des-

tacam-se as seguintes particularidades do desenho subjacente

inciso, colocadas em evidéncia a radiografia®’:

— aindicacio dos limites da superficie pictdrica, a mio apoia-
da, por recurso a objecto com ponteira metalica auxiliada
por régua;

— a marcagao do turbante da figura de amarelo, sobre o lado
esquerdo, quanto ao desenho de contorno e ao modelado,
foram executados de forma incisa, a mao levantada;

— a notacio do brag¢o horizontal da cruz foi riscado antes da
aplicacdo da policromia, a2 mio, apoiada em régua;

— tanto a tabuleta superior da inscricdo como a peca vertical e os
bracos da Cruz, foram riscados com ponta metalica e régua,
a semelhanca da forma de indicacio encontrada nas cruzes de
Cristo a Caminho do Calvario (IIILILV) e do Calvario (IILILVI);

— a forma similar de desenhar o contorno da figura represen-
tando Maria Madalena ao ja encontrado nas anteriores repre-
sentacdes da Virgem, por recurso a desenho inciso no con-
torno do manto e ligeira marca¢io do seu modelado. Algo

%8 Foram retiradas deste painel, representando Cristo Deposto da Cruz, oito amostras com dimen-
soes na ordem de 1 mm?, de modo a possibilitar a informacio quanto a composicio quimica, a
comparagio da espessura das camadas de preparagio com outros painéis constituintes do mesmo
retabulo, a verificacio da originalidade dos materiais empregues e a caracterizagio do veiculo
utilizado como aglutinante.

2O exame radiografico tem sido um auxiliar precioso no estudo e caracterizacdo do desenho sub-
jacente e, de feicio particular, o realizado de forma incisa sobre a camada de preparacio, tornando-
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se um contributo imprescindivel para o estudo deste conjunto de pinturas de autoria dos pintores
Cristovio de Figueiredo, Garcia Fernandes e Gregério Lopes. Da analise estratigrafica efectuada ao
painel apenas a amostra CDC2 ¢ reveladora da presenca de desenho subjacente, feito com negro
de carvio, executado directamente sobre a camada de preparagio. O objectivo, neste caso, foi o de
marcar a tonalidade sombra do vermelho da tnica de S. Jodo. Saliente-se que nesta marcagio de
sombra nio se vislumbrou, na estratigrafia, qualquer resto de camada de imprimadura.



de particular neste painel consiste na notacdo, 2 mio levantada com desenho
inciso, nas mios de Madalena;

— na representacido da figura da Virgem detecta-se uma grande profusio de dese-
nho inciso, quer no modelado quer no tracado dos contornos, ao contrario da
ligeira modelag¢io feita na Madalena, que referimos anteriormente, o que pressu-
poe trabalho de oficina distinto. A transi¢io do primeiro plano, onde decorre a
cena principal e onde se encontram as personagens, para o segundo plano paisa-
gistico ¢ feito com incisio e traco bem vincado;

— o abundante recurso ao desenho subjacente inciso nos contornos, modelado e até
nas marca¢Oes de algumas fisionomias da mulher acima de S. Jodo Evangelista;

— tanto a marcacio de contorno dos membros inferiores de Cristo, como o mo-
delado do lencol revela uma grande exuberancia de desenho inciso, executado
a mio levantada. Assinala-se desenho inciso, corrigido, correspondente a perna
direita de Cristo, cujo projecto inicial nio corresponde ao apresentado a super-
ficie policroma;

— a por¢io do corpo correspondente ao ventre de Cristo, o modelado do lencol,
do perizonium, foram desenhados 2 mio levantada com um estilete, a turqués foi
igualmente desenhada a mio, auxiliada com régua;

— o manto de S. Jodo Evangelista, quer na indica¢io do modelado quer no trago de
delimitacio dos contornos, foi executado com desenho de caracter linear, inciso;

— tanto o martelo como os cravos foram desenhados com ponta metilica, 3 mio
levantada, o mesmo acontecendo na marca¢io de contorno das pedras que se
espalham pelo solo.

O exame efectuado em fotografia de infravermelho®’ da tabuleta permitiu
estabelecer comparacdes com o desenho dos caracteres inscritos na tabuleta da
pintura anterior, respeitante ao Calvario (IILILVI) e verificarmos que existe a
mesma forma de processos de trabalho. Foi revelada a maneira de desenhar os
olhos masculinos quando os rostos se apresentam de frente, como os encontrados
nos painéis de Cristo a Caminho de Calvario e do Calvario, pronunciados por uma
circunferéncia a toda a volta do globo ocular, feita a pincel com tinta negra.

E patente nesta pintura desenho subjacente linear de contorno e desenho sub-
jacente de modelado de alguns panejamentos (fig.37), cujo meio grafico sugere o
carvio, por recurso ao tracejado paralelo, por vezes com tragos entrecruzados para
marcacio de zonas de sombra e onde, por vezes, se denota o repasse do desenho
feito a carvio, com um pincel fino com tinta fluida de negro de fumo (fig.38).

O debuxo preparatério da composi¢io, da autoria do pintor Cristovio de Figuei-
redo, relativo a representa¢io da cena de Cristo Deposto da Cruz, foi, dedutivamente,
transferido a escala para um dos painéis previamente preparados a gesso. Os limites da
superficie pictorica foram tracados 2 mao, com um estilete de ponta metalica apoiada
em régua, que provocou uma incisio sobre a superficie da preparacio. A zona de
separacdo do primeiro plano onde se desenrola a cena principal e o fundo paisagistico
foi desenhada com um estilete 3 mio levantada, tal como os contornos dos mantos
das figuras representadas, os membros inferiores de Cristo e alguns acessorios como o

martelo e os cravos. A mio apoiada em régua foi tracada a Cruz, de forma semelhante
a0 sucedido em painéis anteriormente estudados desta série retabular. O desenho
subjacente linear, a carvio, foi empregue para dispor alguns panejamentos. Detecta-se

20 Como sucedeu em situacdes analogas, antes de procedermos ao exame deste painel com radiacio infravermelha (fotografia
e reflectografia), fez-se um exame com caracter geral  pintura, onde foi permitido conhecer quais as zonas com maiores pos-
sibilidades de observar desenho subjacente, feito com carvio ou a tinta. E perceptivel a fraca reflexio que as zonas azuis e verdes
proporcionam a radia¢io infravermelha, ao contrario das areas brancas, vermelhas e amarelas.

CAPITULO Il



A PINTURA QUINHENTISTA DO CONVENTO DE SANTO ANTONIO DE FERREIRIM

desenho subjacente a carvio, no modelado, para prefiguracio do
sombreado de algumas vestes, sugerindo que tenha havido repas-
se posterior a pincel e tinta negra.

Terminada a execucio do desenho foi entendida uma cama-
da de imprimadura, com a particularidade de, em alguns locais
de sombra, ser dada com broxa larga e de forma inclinada,
provocando estrias, assinaladas no exame radiografico.

d) Imprimadura

Nesta pintura voltamos a encontrar um particularismo veri-
ficado em painéis desta série retabular e ja estudados anterior-
mente (Anunciagao, I11.1L.1), e (Coroagdo da Virgem, IIL.ILIV):

— foram detectadas situacdes de marcacio de zonas sombreadas
do manto, por recurso a camada de imprimadura aplicada
de forma inclinada a cerca de 45° e cujas marcas estriadas,
da broxa larga e de pelo duro, sio visiveis na documentagio
radiografica;

— assinala-se o mesmo processo de elaboragio, agora na zona
correspondente ao sombreado das costas de S. Joio Evan-
gelista;

A primeira “preparacido a maneira estriada” referenciada na
pintura manuelina foi feita no retibulo da Sé de Viseu na pin-
tura Apresentagdo de Jesus no Templo (132,6 x 81,8 cm, n.° Inv.°
2146, do Museu de Grio Vasco), embora sobre uma preparacio
de cré mais cola, e cuja importancia na maneira de preparar
efeitos cromaticos desde o nivel desta camada ndo tem suscitado
interesse por parte da historiografia da arte, no estudo da técnica
da pintura portuguesa da primeira metade de Quinhentos®".

Em ambas as situacdes nio apresentamos exame de analise
estratigrafica por manifesta impossibilidade de efectuar reco-
lha de amostra®?, ja que as dreas respectivas se apresentavam
integras em termos de policromia.

A semelhanca do verificado anteriormente em painéis desta
Série (IILILI, HLILII, IILILIIL, TILILV, HILILVI) e da conjugacio
da densidade apresentada na pelicula radiografica, a substancia
empregada foi o pigmento branco de chumbo aglutinado a dleo.

e) Estrutura da camada cromatica
Nesta pintura encontramos uma paleta que recorreu as se-

guintes cores:

— o vermelho meio-tom das vestes de S. Jodo Evangelista,
amostra CDC1, ¢ dado em duas finas camadas distintas, a pri-
meira, inferior a 2 microns, de vermelhio e branco de chum-
bo, a segunda que esta presente é uma fina camada, inferior a
2 microns, dada com laca de garanca aglutinada a témpera.

— o vermelho sombra da tinica de S. Jodo Evangelista, amos-
tra CDC2, foi obtido pela sobreposi¢io de duas camadas.
A primeira é uma mistura de vermelhio e branco de chum-
bo, com 15 microns, a segunda camada, inferior a 2 microns,
foi dada com negro de carvio e azurite.

— o azul do céu de tonalidade luz, correspondente a zona su-
perior central do painel, amostra CDC3, foi executado pela
sobreposicio de duas camadas: a primeira, com 10 microns
de espessura, feita com branco de chumbo e negro carvio e
a segunda, mais a superficie, com o dobro da espessura, 20
microns, ¢ uma mistura de azurite, ocre vermelho e cré.

— o branco do véu da figura feminina, na zona superior direita
do painel, amostra CDC4, é de camada Ginica dada com bran-
co de chumbo, de espessura correspondente a 10 microns.

— o castanho da madeira da peca vertical da Cruz, amostra
CDC5, foi executado recorrendo a sobreposi¢io de duas ca-
madas. A primeira camada, que exibe uma espessura de 20
microns, é de branco de chumbo e azurite, a segunda cama-
da, a superficie, igualmente com a espessura de 20 microns,
foi composta pela mistura de branco de chumbo, ocre verme-
lho, vermelhio e negro carvio.

— o cinzento do manto da figura com capuz, amostra CDC6,
é de camada individual dado com azurite, ocre vermelho e
branco de chumbo, apresentando uma espessura equivalen-
te a 10 microns.

— o verde da vegetagio existente na zona inferior do painel,
amostra CDC7, foi aplicado em duas etapas. A primeira
camada, mais inferior, com a espessura de 10 microns, de
branco de chumbo, azurite, ocre vermelho e negro carvio; a
segunda camada, igualmente com 10 microns de espessura,
mais a superficie, foi elaborada pela mistura dos pigmentos
malaquite e amarelo de chumbo e estanho.

— o laranja/rosa das vestes da figura com turbante, sobre o bor-
do esquerdo do painel, amostra CDCS, foi aplicado em duas
etapas. A primeira com uma camada mais inferior de branco
de chumbo e vermelhido, de espessura inferior a 5 microns,
e a segunda camada, mais a superficie, dado com uma fina
camada de ocre vermelho, inferior a 2 microns.

As dissemelhancas de execucio técnica evidenciadas na re-
presentacio de Cristo Deposto da Cruz sio escassas em relacio aos
modos encontrados nos outros painéis desta Série. Ainda assim,
foi possivel encontrar uma situagio que se afasta ligeiramente do
“processo criativo” dos restantes painéis da Série e que se rela-
ciona com a elabora¢io do manto e véu de Maria Madalena que,
em oposi¢ao ao recurso de grande profusio de desenho inciso e
posterior marcacio a pincel fino com branco de chumbo que so-

21 Cfr. Luis Manuel Teixeira, «O Retiabulo Manuelino do Altar-Mor da Catedral de Viseu», Lou-
vain: Institut Supérieur d* Archéologie et d"Histoire de I'Art, Université Catholique de Louvain,
1989, tese de doutoramento, policopiada, vol. I, p. 235.
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Quanto as oito amostras de que foi possivel efectuar recolha, apenas em duas situacdes (CDC1
e CDC2) nio vislumbramos a presenca desta camada de imprimadura, quer com fungdes pticas
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ou com inteng¢des de impermeabilizar o painel. Uma situagio deveras particular ocorre na amostra
CDC3, onde se detectou uma camada de imprimadura ligeiramente espessa com cerca de 10
microns, sobre uma fina camada dada, como polimento, com branco de chumbo. Nas restantes,
CDC4, CDC5, CDC6, CDC7 e CDCS, esta presente, sob a forma de camada de impermeabili-
za¢io, com espessuras muito regulares e homogéneas com valores inferiores a 5 microns.



brevém na maioria dos painéis, neste caso particular mostra um ligeiro desenho com
traco de contorno mas as transicdes e a obten¢io do pregueado é executado de forma
mais solta, ao contrario da imposi¢io que resulta da existéncia de desenho como nos
casos anteriores; a0 contrario do que se verifica com os cabelos de S. Joio Evangelista
e de Maria Madalena, os de Cristo nio tém tratamento nem sublinhado, como nas
figuras referidas atras; recorreu-se a aplicacdo de uma camada de imprimadura, dada
de forma inclinada sensivelmente a 45°, com broxa larga e de pelo duro, provocando
estrias visiveis na pelicula radiografica, para marcacio de sombras, no caso particular
do manto de S. Jodo Evangelista; a transicdo da linha do horizonte terrena para o céu
foi concebida através aplicacio de uma por¢io elevada de branco de chumbo; o céu
foi realizado posteriormente a elaboracio das figuras e execucio da Cruz, como nos
¢ revelado pelos contornos em redor dos trechos anteriores, visiveis na documenta-
¢io radiografica; a semelhanca do sucedido no painel de Cristo a Caminho do Calvario
(3.2.5.) é visivel a radiografia e fora dos contornos da incisio quadriculada do painel,
isto &, no seu bordo, o escorrido da broxa ao ser inclinada, na altura da aplica¢io, no
sentido horizontal, do azul do céu; é visivel o recurso a camada de imprimadura para
marca¢io das zonas sombreadas das costas da Virgem; as extremidades da perna di-
reita de Cristo (canela e pé) apresentam auséncia de policromia original descobrindo
um repinte com matéria pouco densa, talvez a aguarela; a vegetacio presente ao cen-
tro, no bordo inferior do painel, é executada de forma particular com acentuados en-
curvados dados a pincel fino com amarelo de chumbo e estanho; quer os contornos
das pedras do solo, quer os instrumentos de tortura sio evidenciados pela marcacgio
de reflexos de luz, com pequenos toques de branco de chumbo dados a pincel fino.
Exceptuando o desenho corrigido nos membros inferiores do Cristo, cuja camada
cromatica encolheu ligeiramente a parte superior da perna esquerda e a parte inferior
da direita, mais largas no desenho inciso, e pintura dos bracos da Cruz, ligeiramente
encolhidos pela camada cromaitica, a colocagio das cores respeitou o assento do de-
senho inicial. A vegetacio e arvoredo a direita da composi¢io foram previstas, para
elaboracio cromatica, sendo antecedidas de zona reservada para o efeito, e sobre a
qual nio foi aplicada camada de imprimadura.

Caracteristica que temos vindo a assinalar repetidamente no conjunto dos painéis
desta série retabular é o compromisso do pintor em escolher os cantos inferiores do
primeiro plano para efectivar a colocagio das sombras, fornecendo desta forma a
orientacdo da luz, aliado ao facto de seleccionar pequenos objectos para o particu-
larizar. No caso presente foram preferidos a turqués, os cravos e o martelo sobre o
canto inferior direito.

f) Camada de protecc¢do

Da analise estratigrafica, apenas em duas amostras recolhidas foi notada a pre-
senca de uma fina camada superficial de colora¢io amarelecida ou por vezes es-
curecida, estando relacionada, na maior parte dos casos, com vernizes antigos
aglutinados com substancias oleicas ou proteicas a saber: amostra CDC7 e amostra
CDCS8. Estes vernizes antigos, oxidados e por vezes amarelecidos, como temos
vindo a expor, ja tinham sido detectados em 1970, mas s6 foram removidos em
2001. O exame a radiag¢io de fluorescéncia no ultravioleta foi revelador do estado
superficial antes da intervencdo: em toda a zona correspondente a segunda metade
superior do painel sobressaem repintes recentes, traduzidos pelos tons azulados e
violetas, paralelamente com outros mais antigos de tons negros e escuros (fig.39).
Com o mesmo exame de fluorescéncia no ultravioleta, foi possivel observar zonas
onde ainda restavam vernizes antigos, pelas tonalidades amarelas que exibem.

Ao findar a Gltima intervencio de conservacio e de restauro, ocorrida em 2001,
a superficie visivel do painel foi pulverizada com duas camadas finas de verniz.
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g) Restauros e interven¢des conhecidas

Apbs a Exposicio de Os Primitivos Portugueses, de 1940, onde
foi exposta na sala VI (n.° cat. 127*°) do Museu Nacional de
Arte Antiga (ex. Museu das Janelas Verdes), esta pintura deu
entrada, em 19 de Abril de 1941, no IJF (IPCR). O seu trata-
mento, feito pelo restaurador Fernando Mardel, deu motivo ao
processo de restauro n.° 825, de cujo relatorio apenas se extrai
a sua identificac¢io e respectivas dimensdes.

Em 1957, durante os meses de Agosto e Setembro, fez parte
da 1* Exposicio Temporaria: Mestres de Ferreirim, realizada
no Museu Regional de Lamego®*.

Em 4 de Junho de 1970 deu entrada novamente no IJF
(IPCR), mostrando “vernizes oxidados e amarelecidos, sujidade pro-
vocada por fumos e poeiras; camada cromatica a desagregar-se em varias
zonas, pequenas falhas na camada cromatica; repintes antigos; reverso
bastante atacado pelo xiléfago”, o relatdério de restauro n.° 113/70,
da responsabilidade de Manuel Reis Santos, esclarece que a be-
neficiacdo realizada se confinou a “Fixagdo da camada cromatica
com cera e resina Damar, imunizagao com Paraloide, ndo sendo feita a
remogdo de vernizes e repintes antigos, nem foram efectuados quaisquer
preenchimentos de lacunas”. Foi, portanto, uma ligeira intervencio
que antecedeu a Exposicio Pinturas dos Mestres do Sardoal e de
Abrantes, realizada em 1971, no Convento de S. Domingos em
Abrantes, e, depois, na Funda¢io Calouste Gulbenkian, em Lis-
boa, exposta com o ntimero de catilogo 126

Em Dezembro de 1999 o Centro de Conservacio e Res-
tauro de Viseu, delegacio do IPPAR, procedeu a elaboracio
de um relatério de diagnostico da pintura para lancamento e
aceitacdo de propostas de intervencio de conservacio e restau-
ro a realizar in situ.

Apbs os exames laboratoriais, efectuados em Dezembro de
2000, detectaram-se situacdes de restauro anteriores, a saber:
dois repintes, o primeiro ocorre nas extremidades das maos
postas de Maria Madalena e o segundo no antebraco direito da
figura de amarelo com turbante.

Em 10 de Abril de 2001, estava terminada a intervencio
de conservagido e de restauro desta e das outras sete pinturas,
levada a cabo pelos restauradores Carlos Monar e José Mendes,
tendo o tratamento do suporte e montagem das molduras fica-
do a cargo de Monteiro Vouga Lda. Apos a intervencio anterior,
integrou a exposicio “Arte no Douro, III Bienal de Arte da

Fundacio Cupertino de Miranda”, ocorrida no Museu de La-
mego, de Maio a Julho de 2001*.

h) Descricao e fontes iconograficas

Sio trés as personagens principais que se distribuem pelo
primeiro plano: ao centro, como referimos, Maria Mie de
Cristo, que de joelhos, ampara o seu Filho com ambas as mios,
e a direita, com um dos joelhos por terra e o outro ligeiramen-
te avancado, S. Jodo Evangelista auxilia-a a amparar Cristo;
apoiando pelas costas, a esquerda e fechando a cena do primei-
ro plano ajoelha-se, Maria Madalena, aos pés do Senhor. Uma
Santa mulher surge um pouco mais recuada, sobre a direita,
com os bracos e as mios ligeiramente abertos insinuando au-
xiliar Maria e S. Jodo a ampararem Cristo. No mesmo plano
da Santa mulher, mas sobre o lado esquerdo da composicio,
reconhece-se José de Arimateia e Nicodemos acompanhados
por uma terceira personagem. O fundo paisagistico recorta-se
em virios planos até atingir a linha do horizonte. A direita
uma arvore, que sugere pelas suas dimensdes um castanheiro,
da inicio ao desdobramento paisagistico, sucede-lhe uma ar-

*7_depois uma planicie, en-

vore, aparentando ser um carvalho
cimada por rochedos, encerra a paisagem terrena. Procurando
aliviar a dureza do solo, no apoio ao corpo de Cristo envolto
no lencol, é visivel uma vegetacio, composta por fetos®”® ver-
dejantes, que se destacam do terreno arido, e pedras por onde
se distribuem restos e utensilios da mortificacio.

O episddio de Cristo Deposto da Cruz, ocorre apds a per-
missao obtida, junto de Pilatos, por José, natural da cidade
judaica de Arimateia, para poder resgatar o cadaver de Cristo.
Consentido por Pilatos, foi entio o corpo Descido da Cruz. Em
trés dos Evangelhos apenas ¢ feita referéncia ao homem recto
e justo que era José que retirou o corpo da Cruz (sendo por
vezes também feita referéncia a Maria, mie de Jesus, e a Maria
Madalena que assistem), enrolou-o num lencol e em seguida
depositou-o num tamulo (Mt 27, 57-61), (Mc 15, 43—-47) e
(Lc 23, 50-53). No Evangelho de Jodo (Jo 19, 38—42), uma
outra personagem ¢ acrescentada aos relatos anteriores, Ni-
codemos que ajudou José de Arimateia a depositar Cristo no
tamulo®”. A representa¢io de Ferreirim estd entre o primei-
ro acto do Descimento da Cruz e a Deposicao no Tiimulo, cujas
personagens principais, José de Arimateia ¢ Nicodemos, ainda

23 Os Primitivos Portugueses (1450 - 1550): Catdlogo-guia, Lisboa, 3* ed., 1958, p. 24.

2% Mestres de Ferreirim, 1* Exposi¢ao Temporaria, 1957, p. 9.

% Pintura dos Mestres do Sardoal e de Abrantes, (Catilogo da Exposi¢io), Lisboa, 1971, p. 137.
2011 Bienal de Arte da Fundacio Cupertino de Miranda, Arte no Douro, 2001, p. 32.

#7Segundo Frei Isidoro de Barreira, o carvalho significa fortaleza “Dizem alguns autores, que he uma
virtude, que peleja pello que he justo, & defende a verdade. Outros, que he uma louvavel ousadia contra os perigos
em que se ndo teme a morte” (cfr. Frei Isidoro de Barreira, Tractado das significacoens das plantas, flores, e
fructos quie se referem na sagrada escriptura, Lisboa, 1622, p. 350). Sao varias as referéncias ao carvalho
nas Sagradas Escrituras, de entre elas destaque-se a que ¢ feita no Antigo Testamento em Josué (Jos
24, 26), “E Josué escreveu estas palavras no livio da lei de Deus; e tomou uma grande pedra, e a erigin ali
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debaixo do carvalho que estava junto ao santudrio do Senhor”. A cena da Deposi¢io de Ferreirim sugere
esta leitura do Antigo Testamento, ji que os carvalhos irrompem em fundo, junto as colinas e
rochedos ali representados.

28O feto significa seguranca “raramente se vé bicho peconhento, onde esteja Fetam, porque tem virtude pera
com seu cheiro afugentar de sy animais venenosos donde os que vivem no campo tem receo delles costumam
dormir sobre fetam” (cfr. Frei Isidoro de Barreira, Tiactado das significacoens das plantas, flores, e fructos que
se referem na sagrada escriptura, Lisboa, 1622, p. 559).

#?No Evangelho Apécrifo de Nicodemos [11, 3] “Um homem de nome José, conselheiro da cidade de
Arimatéia, ele também a espera do reino de Deus, foi a Pilatos e pediu o corpo de_Jesus. Desceu-o, envolveti-o
nunt pano de linho e o colocou num sepulcro escavado na pedra, no qual ninguém ainda havia sido posto™ (cfr.
Luigi Moraldi, Evangelhos Apdcrifos, 2003, p. 314).
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permanecem no local. Nos finais da Idade Média, impulsionados pela Meditagcoes
do Pseudo Boaventura e com as multiplas representacdes teatrais de cenas com
caracter religioso, outras personagens vio ganhando importancia representativa:
S. Jodo Evangelista amparando o corpo de Cristo e Maria Madalena a seus pés®".

i) Composicao e perspectiva

A accido decorre num primeiro plano no qual se encontram as principais perso-
nagens, evoluindo para um segundo plano, ligeiramente mais recuado, a esquerda,
composto por um segundo grupo, espectador da cena principal. O eixo central da
ac¢do do Descimento inicia-se na tabuleta, analoga a representada no Calvdrio, que

encima a pega vertical da Cruz, passando pela Virgem até ao solo onde assenta o
corpo inanimado do Senhor.

A linha do horizonte foi esboc¢ada a dois tercos da altura do painel, dividindo a
peca vertical (ou o pé da Cruz) a composicio em duas metades iguais. A transicio
do primeiro plano para os mais recuados ¢ feita por gradacdes cada vez mais claras,
subindo até ao azul do céu, por tonalidades esbranquicadas.

A iluminag¢io, com caracter natural, vem da direita, projectando sombras mais
pronunciadas sobre as figuras existentes no primeiro plano.

B o1

||| ” Vl” Ressurreigéo de Cl’iStO Fig.40 Parceria oficial dos Mestres de Ferreirim,

Ressurreicdo de Cristo.
Lamego, Igreja de Santo Anténio de Ferreirim.
Painel sem moldura.

Dimensoes
a) Suporte: 133,0 x 96,5 x 1,35 (£ 0,25)

As dimensoes deste painel (fig.40) sio muito regulares, sendo iguais nos bor-
dos paralelos, tanto em altura, como em largura e nos topos, aos painéis em que
figura a Anunciagio e Cristo Deposto da Cruz. Relativamente a espessura, o painel
apresenta valores diferentes para cada topo: bordo superior esquerdo: 1,4; bordo
superior direito: 1,6; bordo inferior esquerdo: 1,2; bordo inferior direito: 1,2.

b) Area pintada: 126,5 x 92,5

Nio é detectavel rebarba nos bordos da pintura. As dimensdes da area pintada
correspondem a quadricula realizada com uma régua, ou algo semelhante, tracada
sobre a preparacao com um objecto pontiagudo que provocou uma incisio a todo
o perimetro da pintura. Observa-se a olho nu continuidade de pintura e prepa-
ragdo para além deste traco inciso em todo o painel, dai deduzirmos que o painel
tenha sido pintado, em seguida emoldurado e s6 depois foi colocado na primitiva
construcdo retabular. As dreas nio pintadas e cuja madeira é ainda visivel tém as
seguintes dimensdes: topo superior: 3,5; topo inferior: 3,0; lado esquerdo: 2,0;
lado direito: 2,0.

Estado de Conservagao e exame da técnica da pintura

a) Suporte

E de madeira de castanho (fig.41), constituido por duas pranchas com o fio da

dei id ical. A h is 1 d ior: 711 Fig.41 Parceria oficial dos Mestres de Ferreirim,
madeira no sentido vertical. A prancha mais larga mede no topo superior: 71,1, Ressurreicao de Cristo.
no inferior: 65,5, com espessuras compreendidas entre 1,4 e 1,2. A prancha mais Lamego, Igreja de Santo Antonio de Ferreirim

: . . Reverso.
estreita tem no topo o valor de 25,4 e mede inferiormente 31,0, apresentando

uma espessura compreendida entre 1,6 e 1,2. Deduzimos que este painel man-

" Apds a Contra-Reforma, o nimero de personagens evoluiu, sobretudo no de ajudantes a Descida da Cruz, mantendo-se es-
sencialmente as personagens referidas anteriormente, obedecendo no entanto a uma disposi¢io: José estd sempre a direita de Cristo
e Nicodemos a sua esquerda (cfr., Louis R éau, Iconografia del Arte Cristiano, Tomo 1, vol. I1, 1996, pp. 534-535).
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tém as suas dimensdes originais por nio apresentar vestigios
ou evidéncias de terem sido efectuados cortes nas suas quatro
faces, facto que se verificou apés esta analise em todos os oitos
painéis que estudamos.

A ensamblagem original foi detectada através do exame ra-
diografico e consistiu num método de uniio das pranchas de
castanho juntas topo a topo (processo vulgarmente designado
por unido de juntas vivas) reforcada com trés cavilhas coloca-
das a meia madeira acrescida com a respectiva moldura pri-
mitiva na estrutura retabular. A colocacao destas trés cavilhas
¢ a seguinte: a primeira dista 14,0 do topo superior com as
dimensoes: 11,3 x 0,9; a segunda dista 74,0 do topo inferior e
mede: 11,2 x 1,0; a terceira dista 14,5 do topo inferior com as
dimensoes: 11,3 x 0,9.

O suporte da pintura sofreu intervencio posterior, prova-
velmente na altura do seu desmembramento como sistema re-
tabular e passagem a painel individualizado. Foram colocadas
trés ligacdes em madeira com forma de respiga rectangular
designada por taleira com o mesmo alinhamento das liga¢des
originais sendo colocadas da seguinte forma: a primeira dis-
ta do topo superior 14,0 (foi colocada na mesma posicio da
cavilha anterior) e mede: 5,2 x 4,3; a segunda dista do topo
inferior 72,5 e mede: 5,0 x 4,5, a terceira e tltima encontra-se
a 16,0 do topo inferior e mede: 5,2 x 4,5. Pelo reverso € visi-
vel a colocagio de grude como auxiliar de colagem na altura
de colocagio das trés taleiras, precisamente na zona de jungio
das duas pranchas. Foi acrescentado, nesta ultima intervencao,
em 2001, um tnico elemento em madeira de castanho com
dimensdes bastante regulares aplicado a meio da prancha mais
larga, com as dimensdes de 126,5 x 6,4, para reforcar o suporte
na zona de fendimento.

Ao longo de todo o perimetro e pelo reverso, o painel foi
rebaixado em 1 centimetro com uma largura média de 2,5
centimetros para a colocacido das actuais molduras barrocas.
Sao visiveis orificios de pregos neste rebordo de todo o pe-
rimetro do painel, utilizados para unir a moldura a base de
encosto do painel.

Sio visiveis pelo reverso marcas de enx6 (lado esquerdo da
prancha mais larga) e serra, ao longo de toda a altura da pran-
cha mais estreita. Ambas as pranchas foram chanfradas nos seus
topos de forma a possibilitar o encosto em madeira da moldura
barroca actual. A prancha mais estreita apresenta varios defei-
tos de madeira (nds) resultando por este facto no aparecimento
de orificios que posteriormente foram preenchidos com grude
e evidentes galerias provocadas por insectos xilofagos obser-
vaveis a olho nu. Todo o painel foi alvo de um processo de

correccdo de empenamento através da colocacio de pequenas
tiras de madeira de balsa incrustadas pelo reverso e ao longo
de toda a extensiao em altura, processo este designado por san-
gria, como aconteceu com o painel da Natividade (I1L.IL.II), da
Morte da Virgem (IILILIIL), da Coroagao da Virgem (IILILIV) e
de Cristo Deposto da Cruz (IILILVII).

Pelo verso do painel é visivel a junta de unido das duas pran-
chas e um desnivel da superficie por anomalia do suporte, pro-
vocando uma desigualdade acentuada na camada cromatica que
3 foi corrigida na Gltima
intervencio, ocorrida em 2001, através da colocacio de um pre-
enchimento em madeira de castanho.

Estdo inscritas pelo reverso duas numeragdes, ambas feitas a
lapis de carvio, na prancha mais larga com a indica¢do: 7, uma
situada no topo superior direito e, outra, no primeiro terco em
altura da mesma prancha sobre o lado esquerdo. Deduzimos
que estas numera¢Oes terdo sido apostas em datas diferentes,
correspondentes a distintas entradas do painel no actual IPCR
em Lisboa.

se observa a olho nu. Esta anomalia

b) Preparagiao
Da anilise efectuada a amostragem?”?, fazemos as seguintes

pondera¢des quanto a esta camada:

— as espessuras sdo relativamente homogéneas, a semelhanca
do que ocorre com a maioria dos painéis desta série retabu-
lar, com uma média na ordem dos 80 microns. E de desta-
car o facto de a camada de preparagao original da amostra,
onde ocorreu a situacio de repinte, ter exactamente a mesma
espessura da camada de preparacio onde essa situacio nio
aconteceu, como € o caso da amostra RC1, significando isso
que, na altura do repinte, foi aplicada uma nova camada de
preparacio sobre a ainda existente e original.

Distinta e digna de realce é a diferenca de espessura da ca-
mada de prepara¢io empregada para representar a mesma cor
e a mesma tonalidade no que diz respeito a cor amarelo e de
tonalidade luz dos mesmos motivos, mas em painéis diferen-
tes, como acontece com a amostra RC7, com 90 microns, e a
amostra A7 com 35 microns de espessura, sendo ambas rela-
tivas a representacao de objectos de metal amarelo dourado.

' As oscilagdes higroscopicas inerentes as condicdes climiticas (sobretudo as varidveis Tempera-
tura e Humidade Relativa do ar) afectaram todos os painéis como temos vindo a salientar. Estas
reacdes (comportamentos eldsticos) as variagdes de Temperatura ¢ Humidade sio diferentes de
material para material provocando na maioria dos casos, destacamentos ¢ empolamentos da estru-
tura cromatica em relagio ao suporte.

CAPITULO I

302

Nesta pintura foi realizada uma colheita de sete amostras seguindo a metodologia ja referida em

situagdes analogas.



c) Desenho subjacente
O estudo do painel Ressurreigio de Cristo a radiagdo X veio confirmar uma das ca-

racteristicas predominantes, encontrada na totalidade dos painéis que integram a sé-

rie retabular do Convento franciscano de Ferreirim, a utilizacio de desenho inciso®”:

— ¢é visivel no canto superior esquerdo do painel a marcacio riscada com estilete a
mio apoiada com régua, nos topos vertical e horizontal da pintura e cujo proce-
dimento se estendeu a toda a superficie pictorica;

— foi marcado um contorno inicial, por incisio 3 mio levantada para a vegeta-
¢io, seguidamente foi aplicada a cor azul do céu e por Gltimo a colocagio com
pequenos toques de pincel, alguma folhagem final;

— o semicirculo em redor da cabeca de Cristo, de menor densidade radiografica,
(fig.42) sugere que terd sido inicialmente colocada a hipétese de nimbar o
Redentor, o que nio se verificou no estado final da pintura, alids como ocor-
reu com a Virgem Coroada, no painel da Coroagio;

— numa primeira fase de elabora¢io foi desenhado, a mio levantada, o contorno
da Cruz que encabeca o ceptro por recurso a desenho inciso, cuja impressio
se detecta na pelicula radiografica, tanto nos bracos horizontal como vertical,
feito de forma incisa para orientar o pintor quanto a superficie a colorir; poste-
riormente tera sido aplicada a cor azul do céu e, por Gltimo, foram dados sobre
a tonalidade azul, com pincel fino, os motivos de ourivesaria de cor amarelo

dourado;

— os contornos principais da figura de Cristo, bem como os tracejados indicando
o modelado do manto e perizonium, foram debuxados com o recurso a desenho
inciso. Igualmente é visivel a mesma pratica de desenho, agora com o apoio de
régua, no tracado do cabo do ceptro e nas linhas direitas da arquitectura das
paredes do timulo;

— a semelhan¢a da marcacio dos limites da superficie pictérica foi igualmente
utilizada a régua no desenho da tampa do timulo;

— aleitura da radiografia pressupde que o manto de Cristo e o anjo a direita com
vestes amarelas foram tracados antes da pedra tumular, ja que a mesma pedra
se adapta aos contornos dos motivos anteriores. E visivel uma grande utiliza-
¢io de desenho inciso, no contorno da pedra do sepulcro, e de modelado, na
constru¢ao do pregueado do manto de cor amarela do anjo

— o pregueado do saiote do soldado, as linhas curvas de marca¢io do elmo, a
marca¢io da ossatura que se deixa perceber no pé direito do mesmo soldado
e os contornos das pedras existentes no solo, sio alguns exemplos de desenho
inciso, a mio levantada, para o pintor na superficie a colorir;

— & detectavel a marcagio incisa dos contornos da perna esquerda do soldado em
primeiro plano, o tracado com régua das linhas arquitecturais da frente da pa-
rede exterior do sepulcro e o contorno, marcado por incisio, da extremidade
da besta pertencente ao soldado em primeiro plano;

— os frisos da parede do sepulcro foram elaborados por recurso ao desenho subja-
cente inciso feito, na maior parte dos casos, com o apoio de instrumentos me-
canicos, de que sio exemplo a régua ou a corda e o estilete de ponta metalica.

— a0 contrario dos restantes painéis desta Série o desenho inciso é escasso na
marca¢io de contorno nas figuras secundarias, ou na indica¢io do modelado
de algumas pecas de vestuario. Ainda assim, é possivel encontra-lo na marca-
cdo de mios e nas linhas circulares dos elmos;

303

Foi encontrado desenho subjacente em dois locais que foram sujeitos a andlise estratigrafica. Em ambos os casos (RC6 e
RC7) este desenho sugere ter sido assente a carvio directamente sobre a camada de preparagio e em ambos os casos, a seguir
a0 desenho, foi adicionada a camada de imprimadura.

CAPITULO Il



A PINTURA QUINHENTISTA DO CONVENTO DE SANTO ANTONIO DE FERREIRIM

CAPITULO I

A face e busto de Cristo foram desenhados® por traco linear de contorno a

carvio, as sombras sio marcadas por tracejado paralelo, os cabelos desenhados com
formas soltas e redondas, por vezes abandonado. As sobrancelhas de Cristo, algu-
mas madeixas de cabelo exteriores e as palpebras dos olhos foram repassadas com
pincel e tinta de cor negra. O cordio dos penddes do estandarte foi desenhado
a carvao através de um minucioso entrancado. A cena representando a apari¢io
de Cristo a Madalena, que se desenrola num plano perspéctico mais recuado, no
interior de um jardim, revela desenho de marcacio do pregueado na modelacio
das vestes das duas personagens, sendo os contornos feitos de forma incisa. O tra-
tamento dos cabelos, a marcacio da sombras dos rostos com recurso a tracejado
paralelo e entrecruzado de rede extremamente fina, apresenta homogeneidades
com formas de trabalho evidenciadas noutros painéis. Pela analise do pormenor a
fotografia de infravermelho e, posteriormente, pormenorizado em exame de re-
flectografia, alguns tracos de arquitectura, feitos de forma incisa, foram sublinha-
dos a pincel fino com tinta negra. As sombras sio marcadas de forma semelhante
ao encontrado em pinturas anteriores, tracos paralelos, por vezes entrecruzados
em rede, por vezes de malha mais larga que outras. Havendo situacdes de re-
passamento deste desenho anterior feito a carvio, com tinta fluida a pincel fino,
principalmente nos contornos exteriores de fisionomias (olhos, narizes, orelhas,
dedos e mios) e até em elementos arquitectonicos.

O esclarecimento das sucessivas etapas de execucio dos diversos tipos de dese-
nho subjacente, encontrado neste e nos restantes sete painéis que compdem esta
série retabular, sustenta-se na tese que temos vindo a apresentar desde o inicio
deste tema sobre o desenho subjacente a saber: os estudos preparatorios, feitos por
Cristovao de Figueiredo e combinados com o Infante D. Fernando, constituiram
o ponto de partida para a conjectura da pintura retabular a executar no Conven-
to de Ferreirim. Este oitavo e Gltimo painel ndo fugiu a regra. Sobre um painel,
preparado a gesso, foi transposto, por ampliacio de escala, o debuxo preparatorio
da cena representando a Ressurreigio de Jesus. A seguir a delimitacio da superficie
pictorica do painel, foram desenhados os motivos principais da composi¢io, por
recurso a estilete de ponta metalica, umas vezes 3 mio levantada, outras, concre-
tamente nos elementos arquitecténicos, apoiado em régua. O rosto de Cristo foi
desenhado nos seus contornos a carvio, sendo posteriormente repassado a pincel.
As cabeleiras sugerem forma idéntica de trabalho encontrada em painéis da mesma
Série, recorrendo a desenho a carvio de forma solta e curva (fig.43). A marcacio
das sombras dos rostos é prefigurada por tracejado a carvio, entrecruzado, de
malha mais apertada onde a sombra se intensifica e de malha mais larga onde a
mesma se esbate. A grande maioria do desenho a carvio sugere ter sido repassado
a pincel e tinta negra (fig.44).

Apbs a aplicacio dos diferentes tipos de desenho, foi aplicada uma camada de
imprimadura, dada de forma particular nas zonas desenhadas anteriormente com
a notacdo de sombra, recorrendo a broxa larga e de pelo duro, com inclinagio
aproximada de 45°.

% Empregando a radiacio infravermelha, foi realizado um exame com fotografia de infravermelho a totalidade da superficie
pictérica do painel, que serviu de ponto de partida para o estudo de dreas mais restritas, quer utilizando a fotografia no infraver-
melho, quer aplicando a técnica de exame da reflectografia no infravermelho. Foi esta a metodologia que serviu de base a analise
e caracteriza¢io do desenho subjacente efectuado com matéria seca (lapis de grafite ou carvio) ou com matéria fluida dada a
pincel com negro fumo.



d) Imprimadura
A informacio obtida pela anilise estratigrafica possibilitou
as seguintes constatacdes quanto a esta camada:

— foi aplicada directamente sobre a camada de preparacio, apds
a execucdo do desenho subjacente, tendo sido empregada
com func¢des impermeabilizantes, como se deduz pela anali-
se das montagens estratigraficas RC2, RC4 e RC5;

— foi dada com a intencionalidade de provocar efeitos opticos
por parte do pintor, como se descobre no locais correspon-
dentes as estratigratias RC1, RC6 ¢ RC7.

As espessuras variam de um maximo de 10 microns até va-
lores inferiores a 2 microns. As analogias da camada de im-
primadura aplicada no azul do céu com as formas encontradas
nos painéis anteriores sao por demais evidentes. A forma de
aplicar esta camada é idéntica em todos eles: branco de chum-
bo aglutinado a dleo, distribuido na direc¢io horizontal com
uma broxa larga e de pelo duro, cujas marcas sio por demais
evidentes e observaveis no exame de contraste radiografico.

e) Estrutura da camada cromatica
Nesta pintura encontramos uma paleta que recorreu as se-

guintes cores:

— o azul do céu da zona superior direita do painel, com a to-
nalidade luz, amostra RC1, foi dado em camada tinica cons-
tituida por azurite e cré, com a espessura equivalente a 10
microns.

— o cinzento da parede exterior do timulo, amostra RC4, foi
dado em camada tnica pela mistura de branco de chumbo,
azurite, ocre vermelho e negro de carvio, com a espessura de
15 microns.

— o cinzento de tonalidade sombra relativo a parede interior do
sepulcro, amostra RC5, foi executado numa sé camada com-
posta por branco de chumbo, azurite, ocre vermelho e negro
carvio, exibindo uma espessura correspondente a 15 microns.

— o verde sombra da folhagem da arvore situada no bordo es-
querdo do painel, amostra RC6, foi executado em duas eta-
pas sucessivas. A primeira camada, mais inferior, foi dada
com branco de chumbo, azurite, ocre vermelho e negro car-
vao e tem uma espessura inferior a 10 microns. A segunda
camada, mais superficial, foi aplicada recorrendo a uma mis-
tura com malaquite e amarelo de chumbo e estanho, apre-
sentando uma espessura de 10 microns.

— o amarelo/dourado do ornato esquerdo dos bracos da Cruz,
amostra RC7, foi executado sobre o azul do céu (feito com
azurite e branco de chumbo) por recurso a duas camadas,
a primeira, uma fina camada inferior a 2 microns, de ocre
vermelho, seguindo-se-lhe uma segunda camada, com uma
espessura de 30 microns, de amarelo de chumbo e estanho e
ocre vermelho.

O “processo criativo” em sentido estrito, desta pintura apre-
senta grande homogeneidade com os restantes sete painéis des-
ta série retabular encomendada pelo Infante D. Fernando ao
pintor Cristovao de Figueiredo. Sobre a camada de preparacio
foram aplicados os diferentes tipos de desenho a que ja fizemos
referéncia. A camada de imprimadura foi essencialmente dada
no exterior dos contornos da maioria dos elementos da com-
posicio, constituindo o interior dos elementos auténticas zonas
reservadas marcadas a traco inciso.

A camada cromatica, quer neste quer nos restantes sete pai-
néis estudados, nunca ultrapassa o nimero maximo de duas
camadas para obter o tom desejado e raramente extravasou os
limites do desenho. A excepcio do encolhimento das pernas do
soldado do primeiro plano, da perna e brago direitos de Cristo,
a factura cromatica nao introduziu correcgoes significativas ao
desenho previamente elaborado. Ainda assim, quanto a execu-
¢do técnica do painel da Ressurreicao de Cristo, sio de destacar
algumas analogias e diferencas ja vistas em painéis anteriores: o
azul do céu foi dado na horizontal, de forma semelhante aos pai-
néis anteriores, com broxa larga e de pelo rijo, ap6s terem sido
delineados espacos de reserva por contorno para a vegetagio,
figura de Cristo e os dois anjos sobre o lado direito, cuja ve-
getacdo foi posteriormente acentuada com pequenos toques de
amarelo de chumbo e estanho; a cabeleira de Cristo nio apre-
senta tratamento de filamentos de cabelos, ao contrario do que
ja foi evidenciado em anteriores figuras da Virgem, em anjos
ou de apdstolos; a menor densidade de policromia correspon-
dente ao semicirculo em redor da cabega de Cristo sugere que
tenha sido gizado inicialmente para desenhar uma auréola, cuja
ideia nio prevaleceu na concep¢do final, a semelhanca do que
ocorreu com a cabeca da Virgem no painel da Coroagdo, cons-
tituindo um pentimenti; a execu¢io das ourivesarias, com trago
de contorno dado com amarelo de chumbo e estanho, imita a
forma peculiar, ja encontrada em painéis anteriores, mas aqui
talvez tenha sido decidido executi-la apos a aplicacio do fundo
azul do céu; a execucdo da figura de Maria Madalena, na cena
que se desenvolve em plano recuado a esquerda, tem uma escrita
muito peculiar que julgamos estar associada a oficina do pintor
Gregorio Lopes, feita com pequenos tracos a pincel fino termi-
nando ou come¢ando com um pequeno ponto circular; neste
painel, em particular, recorre-se a marca¢io de contorno por
incisdo nos panejamentos com tonalidades brancas e amarelas,
como no caso do perizonium e da tinica do anjo a direita do
painel; as carna¢des de alguns anjos (caras e bracos) apresentam
a radiografia um contraste ligeiramente inferior ao evidenciado
noutras representacdes de painéis antecedentes, sugerindo forma
diferente na execuc¢io; marcac¢io singular com toques de luz dos
reflexos no elmo metalico, sendo visivel a aplicagio de uma im-
primadura para marcag¢do de sombras no canto inferior esquerdo
do painel; nesta pintura, em particular, as pedras que se espa-
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lham pelo solo nio foram assinaladas com trago inciso de contorno, como ocorreu,
por exemplo, no painel anterior da Descida da Cruz.

A indicagio ao espectador da orienta¢io da luz que ilumina o painel é explici-
tamente indicada no primeiro plano recorrendo a objectos e a pormenores dese-
nhados com elevada mintcia, como é o caso da sombra projectada da direita para
a esquerda sobre a correia do elmo, no canto inferior esquerdo.

f) Camada de protecc¢do
Como referimos anteriormente, este estudo laboratorial ocorreu antes da Glti-

ma interveng¢io, a qual as oito pinturas foram sujeitas em 2001. Mas os resultados

Fig.45 Parceria oficial dos Mestres de Ferreirim, anunciados pela nossa investigacio pressupdoem, todas as modifica¢cdes e alteracoes
Ressurreigdo de Cristo. ocorridas desde esse ano, até hoje.
Lamego, Igreja d nto Anténio de Ferreirim

Busto de émsm

ncia ultra-violeta. Sio duas, as amostras que recolhemos para analise estratigrafica que evidenciam
a presen¢a de uma fina camada superficial de coloracio amarelecida ou por vezes
escurecida, estando relacionada na maior parte dos casos com vernizes antigos

ografia em fluc

aglutinados com substancias oleicas ou proteicas a reter: amostra RC2 e a amostra
RC6. Estes vernizes antigos, oxidados e por vezes amarelecidos, ja detectados em
1970, s6 foram removidos em 2001. O exame a radiacio de fluorescéncia no ultra-
violeta (fig.45) era indiciador do estado superficial antes da intervencio: o por-
menor da Cruz com o pendio, a area entre a cabeca de Cristo e a Cruz e a parede
dianteira do sepulcro sobressaem repintes recentes traduzidos pelos tons azulados
e violetas, paralelamente com outros mais antigos de tons negros e escuros. Com a
mesma radia¢io foi possivel observar zonas onde ainda restavam vernizes antigos,
denunciados pelas tonalidades amarelas que exibem.

A finalizar a Gltima intervencio de conservacio e restauro, ocorrida em 2001,
a superficie visivel do painel foi pulverizada com duas camadas finas de verniz.

g) Restauros e intervencSes conhecidas

Apo6s a Exposicao de Os Primitivos Portugueses, de 1940, onde esteve exposta na
sala VI (n.° cat. 128°%) do Museu Nacional de Arte Antiga (ex Museu das Janelas
Verdes), esta pintura deu entrada, em 19 de Abril de 1941, no IJF (IPCR). O seu
tratamento, feito pelo restaurador Fernando Mardel, deu azo ao processo de res-
tauro n.° 824, de cujo relatério apenas se extrai a sua identificacio, dimensdes e a
informacio de que manifestava “Algumas zonas falhas de tinta especialmente no Céu,
com verniz resinoso de solubilidade normal”.

Em 1957, durante os meses de Agosto e Setembro, fez parte da 1* Exposi¢io
Temporaria: Mestres de Ferreirim, realizada no Museu Regional de Lamego?®.

Em 4 de Junho de 1970 deu entrada novamente no IPCR, apresentando “vernizes
oxidados e amarelecidos, sujidade provocada por fumos e poeiras, pequenas falhas na camada
cromatica, repintes antigos em vdrias zonas; reverso muito atacado pelo xildfago”, o processo
de restauro n.° 110/70, da responsabilidade de Manuel Reis Santos, informa que a
beneficiacio efectuada se limitou a “Fixagdo da camada cromatica com cera e resina Da-
mar, imunizagdo com Paraloide, ndo sendo feita a remogao de vernizes e repintes antigos, nem
Sforam efectuados quaisquer preenchimentos de lacunas”. Foi, portanto, uma leve interven-
¢do que antecedeu a Exposicdo Pinturas dos Mestres do Sardoal e de Abrantes, realizada
em 1971 no Convento de S. Domingos, Abrantes, e, depois, na Fundacio Calouste
Gulbenkian, em Lisboa, onde esteve exposta com o ntimero de catalogo 127°".

35 Os Primitivos Portugueses (1450 - 1550): Catdlogo-guia, Lisboa, 3* ed., 1958, p. 24.
6 Mestres de Ferreirim, 1* Exposi¢io Temporaria, 1957, p. 11.
7 Pintura dos Mestres do Sardoal e de Abrantes, (Catdlogo da Exposicio), Lisboa, 1971, p. 137.
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Em Dezembro de 1999 o Centro de Conserva¢io e Restauro
de Viseu, delegacio do IPPAR, elaborou um relatério do estado
de conservagio desta pintura quinhentista para lancamento e
aceitacio de propostas de intervencio de conservagio e restauro.

Ap0s as anilises laboratoriais foram detectadas varios repin-
tes no painel: o azul luz do céu, situado na zona esquerda do
painel, amostra RC2, corresponde a uma situacio de repinte
assente numa nova e segunda camada de preparacio, de 70 mi-
crons de espessura, feita com branco de chumbo e ocre ama-
relo aglutinados a 6leo e cola animal. O repinte propriamente
dito foi dado com azul de cobalto, ocre vermelho e cré, a 6leo;
o amarelo luz, das vestes do anjo no canto inferior esquerdo do
painel, amostra RC3, é um repinte feito em duas etapas, uma
primeira camada feita com branco de chumbo e ocre amarelo,
com espessura inferior a 4 microns, aglutinada a d6leo e cola
animal, seguindo-se-lhe uma fina camada, mais a superficie,
com amarelo de zinco, inferior a 2 microns, aglutinada a 6leo.

A 10 de Abril de 2001, estava concluida a intervencio de
conservacio e restauro, levada a cabo pelos restauradores Carlos
Monar e José Mendes, tendo o tratamento do suporte ¢ mon-
tagem das molduras ficado a cargo de Monteiro Vouga, Lda.
Seguidamente integrou a exposicio “Arte no Douro, III Bie-
nal de Arte da Funda¢io Cupertino de Miranda”, ocorrida no
Museu de Lamego, de Maio a Julho de 2001°%%.

h) Descricao e fontes iconograficas

Cristo surge ao centro da composi¢cido apoiado sobre o pa-
rapeito do timulo, vazio. Com a mao direita faz o gesto de
abencoar, segurando na esquerda uma Cruz dourada®”, de né
acastelado, com flimula totalmente branca suspensa e atada
a peca. O seu posicionamento sugere movimento no sentido
ascendente, a planta do seu pé direito assenta completamente,
mas o seu pé esquerdo indicia pelo calcanhar uma ligeira eleva-
¢io, conferindo-lhe movimento. Em primeiro plano e apoiado
na parede lateral a esquerda do tamulo, senta-se um soldado,

dormindo com a cabeca pendente sobre os bracos cruzados
que lhe servem de apoio. Em plano ligeiramente mais recuado,
a direita do sepulcro, trés anjos auxiliam a retirada da tampa
tumular. Enquadram a cena principal, em redor do sepulcro
aberto, dois soldados adormecidos, apoiados sobre os parapei-
tos das paredes fundeira e lateral esquerda respectivamente.
Ao fundo, num plano bastante recuado e demarcado da cena
principal, num jardim delimitado por uma palicada de estaca-
ria, Maria Madalena, de manto branco, ajoelha-se aos pés de
Cristo ressuscitado®. O jardim prolonga-se com arvoredo ver-
dejante, distinguindo-se o castanheiro e o cedro®", encobrindo
um horizonte que se adivinha ainda longinquo até ao céu.

O Milagre da Ressurrei¢io é descrito nos quatros Evangelhos
(Lc 24, 1-9°2, Mt 28, 1-10, Mc 16, 1-11 e Jo 20, 1-18). E no
Evangelho de Jodo que, apenas, Maria Madalena se encaminhou
para o timulo bem de madrugada e nio encontra o corpo do
Senhor, onde achamos a maior analogia com a cena representa-
da na pintura do Convento de Ferreirim. A cena da apari¢io de
Cristo a Madalena foi representada como tendo ocorrido num
jardim, de acordo com a suposi¢io relatada por S. Joio (Jo 20,
15), na qual esta julgou estar a falar com o hortelio’”, estando
de joelhos viu Jesus de pé e nao sabia quem era™*.

i) Composicao e perspectiva

A linha do horizonte foi colocada a dois tercos da altura do
painel. Um dos pontos de fuga existentes (o que une as linhas,
na arquitectura das paredes do sepulcro) serviu de guia central
para a colocagio de uma cena em plano mais recuado, prefigu-
rando a Aparigao de Cristo a Maria Madalena.

A luminosidade da cena é proveniente da direita, acompa-
nhando a direc¢do obliqua das linhas que convergem para o
ponto de fuga existente no plano do quadro.

Desta forma, pressupomos uma reconstitui¢io conjectural
ordenada de acordo com o esquema em anexo, que segue um
pressuposto comum (origem da iluminacio e correspondente

8 IIT Bienal de Arte da Fundagio Cupertino de Miranda, Arte no Douro, 2001, p. 34.

¥ No Antigo Testamento (Est 4, 11) é feita referéncia ao bastio de ouro “Iodos os servos do rei,
e 0 povo das provincias do rei, bem sabem que todo o homem ou mulher que chegar ao rei no patio interior,
sem ser chamado, ndo ha sendo uma sentenga, a de morte, salvo se o rei estender para ele o ceptro de ouro”.

S0A gravura, efectuada em 1512, por Albrecht Diirer, 11,9 x 7,5 cm, (n.° 15 da série da
Paixio de Cristo) do Metropolitan Museum of Art, em Nova lorque, parece-nos que a
semelhanca do ocorrido com a grande maioria das pinturas estudadas anteriormente, ter lar-
gamente influenciado o debuxador.

MO cedro, em conjunto com o castanheiro, seriam arvores com um significado deveras
importante, para constarem no Jardim onde ocorreu o encontro de Jesus a Madalena. Ao
castanheiro ji nos referimos anteriormente como tendo o significado de renovagio na repre-
sentagio do Nascimento do Senhor. Neste painel da Ressurrei¢io o cedro que se ergue entre
o mais alto arvoredo que consta no Jardim, segundo Frei Isidoro de Barreira, representa a Ex-
celéncia, “Teve entre os Hebreus o principal lugar das drvores: & Salomao lho deu pois consta da divina
Escritura, que escrevendo elle da natureza, & virtude de todas as plantas, a primeira porque comegou foy
o cedro” (cfr. Frei Isidoro de Barreira, Tractado das significacoens das plantas, flores, e fructos que se
referem na sagrada escriptura, Lisboa, 1622, p. 88).

*2Em Lucas, sio trés as mulheres que se deslocam ao tmulo, Maria Madalena, Joana e Ma-
ria, mie de Tiago e nio encontararam o corpo do Senhor; em Mateus um anjo da a noticia
de que Cristo ressuscitou, a Maria Madalena e a Maria, enquanto os soldados ficaram como

mortos, apés um grande tremor de terra; em Marcos é Maria Madalena, Maria, mie de
Tiago, e Salomé que apds terem comprado perfumes para ungir o corpo de Jesus se dirigem
ao timulo.

13 Albrecht Diirer executou, em 1511, uma gravura sobre madeira (n.° 31 da série da Paixio

de Cristo), actualmente, no British Museum, em Londres, onde se mostra a incredualidade
de Maria Madalena perante Cristo Ressuscitado (nesta cena, empunhando uma pa de hor-
teldo sobre os ombros) e, cuja analogia com o cendrio debuxado no painel de Ferreirim é
assinalavel.

A aparicio a Madalena, segundo Louis Réau, tem duas versdes distintas. A primeira, na
qual surge associada a expressio Noli me tangere, Jesus tera proibido Maria Madalena de lhe
tocar apés o momento da aparigio, tendo prevalecido até finais do séc. XV. A segunda
representacio iconografica predomina a partir dos finais do séc. XV em diante, pressupde
Cristo tocando a fronte (testa) de Maria Madalena, cuja primeira representagio ocorre nas
pinturas de Hans Memling (1440-1494), pintor bruguense, entre os anos de 1470 e de 1480,
rompendo completamente contra o tabu candnico, Noli me tangere, de que sio exemplo
duas pinturas a 6leo sobre madeira, Advent and Triumph of Christ, (81,0 x 189,0 c¢m, n.°
Inv.® 668, Alte Pinakothek), em Munique, datada de 1480, e o postigo direito do Triptyque
de la Passion, (202,5 x 64,5 cm, n.° Inv.® 1948/138, igualmente conhecido como Retibulo
Greverade, Musée Sainte-Anne), em Liibeck, Alemanha, do autor referido (cfr. Louis Réau,
Iconografia del arte Cristiano, Tomo 1, vol. II, 1996, p. 579).
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A PINTURA QUINHENTISTA DO CONVENTO DE SANTO ANTONIO DE FERREIRIM

projec¢io de sombras), e independentemente das particulari-
dades de execucio técnica existentes, cujas diferencas foram
apontadas com base nos exames laboratoriais, em ambos os
conjuntos e, até, num mesmo painel.

lILIII A pintura de Ferreirim o
e os seus discerniveis participantes

O estudo que efectudmos as oito pinturas que constituem o
que ainda resta da antiga encomenda do Infante D. Fernando
ao pintor Cristoviao de Figueiredo, conjugando os métodos tra-
dicionais da Histéria da Arte, designadamente a iconografia, o
estilo, a composi¢do e a perspectiva, etc., com os métodos labo-
ratoriais, levaram-nos, entre outros resultados, ao esclarecimento
das varias etapas da sua elaboragio.

As sucessivas fases de criacio dos dois retabulos de pintura
Quinhentista que restam no Convento de Ferreirim, na qual,
contratualmente, estiveram envolvidos os apelidados Mestres de
Ferreirim, ou seja, Cristovio de Figueiredo, Garcia Fernandes e
Gregério Lopes, com base na sua diacronia, ditam a seguinte
reparticio de servigo:

— o pintor Cristovio de Figueiredo foi o debuxador dos retabu-
los, alongando-se a sua participagio a aplicacio da camada de
imprimadura e posterior aplica¢io de certos motivos de dese-
nho sobre ela;

— o restante trabalho de pintura decorreu em regime de parceria,
dirigida pelos seus dois companheiros de oficio (Garcia Fernandes
e Gregério Lopes) nos anos de 1533 e de 1534.

Nos principios de 1533, o pintor Cristovio de Figueiredo en-
controu-se na cidade de Lamego com o Infante D. Fernando,
irmao do Rei D. Jodo III, casado com D. Guiomar Coutinho,
mostrando-lhe uns debuxos das evocacdes dos Santos Martires de
Marrocos, da Vida da Virgem e da Paixio de Cristo, projectados,
respectivamente, para o altar-mor e os dos cruzeiros (o contrato
nio esclarece a sua colocacio) da, entio recentemente erguida,
igreja do Convento de Ferreirim.

Conforme se depreende do contrato o Infante D. Fernando tera
ficado satisfeito, com o que viu nestes debuxos™ que ho dito cristovd
de Figueiredo tem feitos das emvoquacois dos altares donde andestar dos
quais na altura foy muito comtente e ordenou que o pintor se encon-
trasse com o guardiio do Convento, Frei Francisco de Vila Vigo-
sa, para celebrarem o respectivo contrato para a obra dos retabulos.
A 27 de Novembro desse ano de 1533, Cristévao de Figueiredo e
Frei Francisco, como outorgantes, assinam um contrato para a exe-
cucio de trés retabulos para a igreja do referido Convento. As clau-

sulas dele sio omissas quanto as madeiras empregadas, sendo hoje
desconhecida a existéncia de um provavel contrato de subemprei-
tada, de finais desse ano ou principios do seguinte em 1534, para
a ensambladura dos painéis e respectiva marcenaria da maquina
retabular. Por suposi¢io, nio sera descabido deduzir que Cristd-
vio de Figueiredo tenha recorrido a algum oficial de reconhecido
valor e a trabalhar na regido lamecense, como foi o caso de Arnio
de Carvalho, que se incumbiu de fornecer, nesse ano de 1534, trés
painéis limpos e em branco para a pintura da igreja de Valdigem e
que ja vinha trabalhando na regiio de Lamego desde 1506, ano do
inicio da constru¢ido do retabulo de pintura para a respectiva Sé.

No come¢o da Primavera de 1534, ja Cristévio de Figueiredo
teria recebido os respectivos painéis em madeira de castanheiro
(Castanea Sativa, Miller), fértil na regido beird, com as pranchas
devidamente ensambladas.

Como se infere do contrato o pintor tera ficado obrigado a fazer
[toda a obra] boa e bem feita e as juntas muy bem asentadas, encarre-
gando-se ele proprio de participar na aplicacdo da camada de pre-
paragio a gesso estendendo-a pelos diversos conjuntos retabulares.

Seguidamente, efectuou a transposicio dos modelos que havia
desenhado, em suporte proprio (os quais tinha mostrado ao Infante
em tamanho reduzido), e transfere-os para os painéis por si pre-
parados, recorrendo predominantemente ao desenho inciso feito a
mio, ora apoiado por régua e corda ora a mio levantada. Algumas
zonas, principalmente os rostos e os panejamentos, sio modeladas
prefigurando partes a sombrear, recorrendo umas vezes a tracejado
paralelo, por vezes entrecruzado, de malha mais ou menos larga,
outras vezes a desenho linear, de traco continuo, sobretudo nos
contornos de objectos decorativos ou panejamentos. Cristovio de
Figueiredo empregou inicialmente o lapis de carvio, o qual na
maior parte dos casos foi repassado com pincel fino e tinta negra.
Sobre a composi¢io assim estabelecida quanto ao desenho, por
cada painel foi aplicada uma camada de imprimadura, geralmente
dada, no sentido transversal e, em particular, com broxa larga e de
pelo duro, de forma inclinada em zonas a sombrear.

Todo o desenho ¢ feito de forma sdbria, colocado nos respec-
tivos locais, sem hesitacdes, obedecendo aos estudos previamente
concebidos e inscritos nos modelos iniciais, elaborados a escala da
pintura e suficientemente pormenorizados.

Exceptuando o desenho de linhas curvas, para marcar as ca-
beleiras e barbas de algumas personagens principais, o pintor nio
apela muito a utiliza¢do de desenho com caracteristicas curvas e
sinuosas, tipico de uma composicio que nio foi programada an-
tecipadamente, por recurso a estudos preliminares. Em finais de
Abril do ano de 1534, Cristévao de Figueiredo, por razdes nio
explicitas, mas patentes na sua saida da regido de Lamego, passa
procuracio aos seus companheiros de oficio, Garcia Fernandes
e Gregoério Lopes (aparecendo como testemunha o pintor fla-
mengo Cristovio de Utréque), para, em seu nome, receberem os

315 Estes desenhos mostrados ao Infante seriam de reduzidas dimensdes, mas suficientemente ela-
borados e pormenorizados, pois o Infante a eles se refere como honde devam estar com todalas outras
miudezas segundo vam nos ditos debuixos.

CAPITULO I



dinheiros de todas as obras que estes tém pintadas e outras ainda nio terminadas, de

varios clientes, incluindo a obra do retibulo do Convento de Ferreirim.

A participacio de Cristévao de Figueiredo nesta empreitada tinha acabado.

As dissemelhancas encontradas na técnica de elaboracio cromatica, da qual partimos
para o pressuposto que a obra tera abrangido, como se infere da anilise da procuracio a
participagdo de Garcia Fernandes e Gregério Lopes (e da qual ndo se devera excluir o
envolvimento da festemunha Cristovio de Utréque) levaram as seguintes constatagdes:
— no painel da Natividade os anjos que rodeiam o Menino deitado, nio revelam o

mesmo tipo de tratamento, quanto ao cuidado e elaboracio dos cabelos, que os an-
jos que constituem o grupo da pauta de musica, estes para melhor, sendo também
diferente o acentuado dos perfis dos rostos;

— no painel da Morte da Virgem, as barbas e cabeleiras dos apdstolos mais jovens sio
menos elaboradas que as restantes cabeleiras, neste e nos restante painéis;

— no painel de Cristo Deposto da Cruz, o tratamento dos cabelos de S. Jodo Evangelista
e de Maria Madalena sio mais elaborados que os de Cristo;

— o tratamento dos cabelos de Cristo, no painel da Ressurreicio, nao apresenta o mes-
mo tipo de tratamento, comparativamente as bem elaboradas cabeleiras pertencen-
tes 4 Virgem, anjos ou apdstolos, de outros painéis;

— as ourivesarias, patentes nos diversos painéis, foram executadas sempre da mesma
maneira, as luzes e contornos recorrendo ao traco com amarelo de chumbo e esta-
nho, as sombras dadas a castanho ocre.

Por outro lado, as semelhancas exibidas e patenteadas ao nivel da elabora¢io cro-
mitica, nesta série, sdo bastante elevadas, revelando neste estadio do processo cria-
tivo, e nesta parceria em particular, sujeita no inicio a um unico debuxador, um
elevado nivelamento de formas, as quais ji nos referimos quando procedemos a sua
descric¢io e analise.

E notéria uma particularidade que se assinala especialmente, a qual ji tinhamos
detectado em estudos anteriores, noutras obras atribuiveis ao pintor Gregdrio Lopes®'*:
— os fios dourados da bordadura do tecido das dalmaticas exibem uma caracteristica

exclusiva, feita através de entrecruzado de tracos, outras por tracejado curto e pa-
ralelo, terminando quase sempre num pequeno ponto fino e redondo.

Deduzimos que esta técnica particular podera constituir um cunho individual do
pintor régio Gregdrio Lopes, sem contudo deixar de colocar a forte possibilidade de
grande parte do recobrimento cromatico lhe ter pertencido, mutuamente com o seu
companheiro Garcia Fernandes, e, onde nido é de excluir a participa¢io de um ou
outro oficial pertencente as oficinas envolvidas.

Inicialmente havia-mo-nos proposto fazer a recomposi¢io conjectural da primi-
tiva estrutura retabular, que, como foi salientado, era omissa no contrato, quanto
a sua real distribuicio pelos bracos do cruzeiro, da antiga planta Quinhentista do
Convento de Ferreirim.

A reconstitui¢io conjectural dos retibulos, que propomos, resulta da reuniio do
estudo da composi¢io e perspectiva, expressa pela Série da Paixdo do Senhor, Cristo
a Caminho do Calvario, Calvario, Cristo Deposto da Cruz e Ressurreigdo, isto é «hum da
estoria de Jhesus», estaria colocada no transepto direito do cruzeiro da antiga igreja
(lado do Evangelho), recebendo a luz proveniente da direita e o «ouutro» conjunto de
quatro painéis, «da emvocaca e das estoreas de nosa S.ora», Anunciagao, Natividade, Morte
da Virgem e Coroagdo, estaria primitivamente colocado no transepto esquerdo (lado da
Epistola), recebendo a iluminac¢io predominantemente vinda da esquerda (fig.46).

316 Cfr.Vitor Manuel Flor Gaspar, «Abraio e Melquisedeque. Investigagio de uma pintura retabular da igreja de S. Jodo Baptista,
atribuida ao pintor Gregério Lopes», 1998, p. 81 e, especialmente, os exames a radiografia, figas.16, 19 e 23.
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Na revisio critica de toda a documentacio publicada sobre os

pintores envolvidos na parceria de Ferreirim, esclarecemos im-

precisdes que nos parecem bastante importantes:

— quem efectivamente fez a encomenda ao pintor Cristovao de
Figueiredo dos trés retabulos para o Convento franciscano de
Ferreirim foi o Infante D. Fernando.

A analise feita ao conjunto das oito tibuas autoriza, entre ou-
tros aspectos, a destacar que:

— localizadas e caracterizadas as sucessivas intervencdes ocor-
ridas nos painéis, sobretudo no séc. XIX e anos quarenta do
passado século, tanto no suporte de madeira de castanheiro
como na camada cromdtica, torna-se claro que estas obras
mantém um bom estado de conservagio e integridade relati-
vamente a pintura original.

A investigacdo das sucessivas etapas conducentes a materializa-
¢do do processo criativo e, em particular, o desenho subjacente
e da sua articulacdo com a camada de imprimadura subsequente,
levou-nos a atribuir:

— afeitura do debuxo da composicio e a sua transposi¢io para os
painéis ao pintor Cristovio de Figueiredo, sendo muito pro-
vavel que a sua participacdo na empreitada de Ferreirim tenha
terminado ai, apds a aplica¢io da camada de imprimadura;

— aos restantes elementos da parceria, dirigidos por Garcia Fer-
nandes e Gregorio Lopes (e eventualmente o pintor Cristévao
de Utréque), coube o trabalho de elaboracio cromatica das
pinturas;

IV
CONCLUSAO

As dissemelhancas encontradas nos diferentes painéis indicam
a presenca de duas maneiras distintas, quanto ao rigor e a maneira
de executar determinados pormenores:
— o fino traco que comeca ou acaba em ponto, para a miniaturi-
zacio dos fios e elementos dourados, é uma das caracteristicas
que aquilatamos andar associada ao pintor Gregdrio Lopes.

Baseada na leitura da composi¢ao e perspectiva inclusa nas oito
pinturas, propomos uma nova reconstituicao dos retabulos, exe-
cutados para ornamentarem o cruzeiro da igreja Quinhentista,
assunto de que a historiografia, até hoje, sempre se tem alheado:
— o retabulo da Vida da Virgem, originalmente, estaria colocado

no braco sul do cruzeiro, pelo menos até a primeira década
do séc. XVIII, tal como o retibulo da Paixio do Senhor es-
taria no braco norte do cruzeiro do respectivo transepto;

O estudo comparado dos retibulos de Ferreirim com outros
nacleos pictdricos, nos quais estiveram envolvidos os mesmos
mestres, embora de forma individual e ndo em regime de parce-
ria, permite acentuar que:

— embora se reconhecam pontos de contacto, sobretudo ao
nivel dos materiais empregados, ja o mesmo nio se poderd
dizer da elabora¢io cromatica, ou até na forma de iniciar o
processo criativo, concretamente a utilizacio e aplica¢io do
desenho subjacente. O trabalho derivado de uma associacio
de pintores, resulta numa identidade produtiva, bem distinta
do ocorrido quando um mestre dessa parceria produz um
trabalho individual.
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PINTURA
QUINHENTISTA

do CONVENTO

A Pintura Quinhentista do Convento de Santo Antonio de Fer-
reirim é provavelmente a obra mais completa sobre o conjunto
das pinturas que no século XVI uniram Cristovao de Figueiredo,
Garcia Fernandes e Gregorio Lopes. A feliz parceria habitual-
mente denominada de “Mestres de Ferreirim” e que trouxe ao
Norte trés dos maiores pintores do Renascimento portugués,
apenas seria desvendada por documentacao encontrada pelo
investigador Virgilio Correia, ja no inicio do século XX.

Desde entdo desdobram-se as referéncias as oito “tabuas” ex-
-libris do Convento de Santo Antdnio de Ferreirim (1533-1534)
€ aos seus autores e a historiografia atual continua a dedicar-
-lhe uma especial atencéao.

Mas sera que conhecemos realmente as pinturas que o Infan-
te D. Fernando, filho de El Rei D. Manuel |, contratualizou com
Cristovao de Figueiredo? Em que fase da empreitada parti-
cipam Garcia Fernandes e Gregdrio Lopes? Qual o papel de
cada um? Existem pontos de contacto entre os trés pintores?
Como se desenrolou o trabalho de parceria?

Estas sdo algumas das questdes a que Vitor Gaspar tenta
responder nesta obra. Indo para além da abordagem docu-

de.SANTO
ANTONIO DE
FERREIRIM

mental e estilistica, o autor recorre aos mais atuais métodos
laboratoriais, da radiografia a fotografia de fluorescéncia ultra-
violeta e de infravermelhos, a refletografia de infravermelhos,
entre outros, assim como a andlise dos pigmentos utilizados
na obtencao das diversas cores e das madeiras usadas como
suporte das pinturas.
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