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Oficinas regionais, influéncias de muitas e desvairadas partes:
o caso dos suportes de madeira das pinturas maneiristas de
Belchior de Matos da ermida de Geraldes (Peniche, Portugal)

Antonio Joao Cruz, Elisabete Ferreira, Alexandra Lauw, Carla Rego, Helena Pereira

Resumo: As duas pinturas, representando Santa Luzia e o Martirio de Sdo Sebastido, feitas por Belchior de Matos (c. 1570-1628) para
uma pequena ermida de Peniche, no inicio do século XVII, tém suportes de madeira que as primeiras observacdes, realizadas no ambito
de uma intervencao de conservagao e restauro, sugeriram ter excelente qualidade e influéncias de construgao que contrastam com o
que seria expectavel numa encomenda menor de um modesto e mal pago artista de provincia. Por isso, com o objectivo de aprofundar
0 caso e contribuir para o conhecimento das pequenas oficinas regionais de pintura do periodo maneirista, foi feito um estudo
pormenorizado desses suportes, incluindo a moldura e a camada de preparagao, com recurso a métodos laboratoriais (observacao
com lupa binocular, fotografia, dendrocronologia, microscopia optica e FTIR). Concluiu-se, efectivamente, que os painéis mostram que
as oficinas regionais de pintura, ao contrario do que se poderia prever, ndo funcionavam necessariamente isoladas e fechadas sobre si
proprias e podiam ter um diversificado conhecimento técnico que, além de solu¢des originais, envolvia praticas com diferentes origens
geogréficas, do norte ao sul da Europa, que, com mais estudos de casos, importa esclarecer até que ponto estavam ou nao consolidadas
em Portugal.

Palavras-chave: pintura, suporte de madeira, carvalho do Baltico, tradi¢des técnicas, influéncias técnicas

Talleres provinciales, influencias de muchas y variadas partes del mundo: el caso de los soportes
de madera de las pinturas manieristas de Belchior de Matos de la iglesia de Geraldes (Peniche,
Portugal)

Resumen: Las dos pinturas, que representan a Santa Luzia y el Martirio de Sdo Sebastido, realizadas por Belchior de Matos (c. 1570-
1628) para una pequeia ermita en Peniche, a principios del siglo XVII, tienen soportes de madera que las primeras observaciones,
llevado a cabo como parte de una intervencién de conservacién y restauracion, sugirieron tener una excelente calidad e influencias
de construccién que contrastan con lo que se esperaria en un orden menor de un artista provincial modesto y mal pagado. Por lo
tanto, con el objetivo de profundizar el caso y contribuir para lo conocimiento de los pequeiios talleres regionales de pintura del
periodo manierista, se realizé un estudio detallado de estos soportes, incluido el marco y la capa de preparacion, utilizando métodos
de laboratorio (observacién con lupa binocular, fotografia, dendrocronologia, microscopia éptica y FTIR). Se concluyé que los paneles
muestran que los talleres regionales de pintura, al contrario de lo que se podria predecir, no necesariamente operaban aislados y
cerrados y podian tener un conocimiento técnico diversificado que, ademas de las soluciones originales, envolvia practicas con
diferentes origenes geograficos, de norte a sur de la Europa, que, con més estudios de caso, es importante aclarar en qué medida se
consolidaron o no en Portugal.

Palabras clave: pintura, soporte de madera, roble béltico, tradiciones técnicas, influencias técnicas

Provincial workshops, influences from many and varied parts of the world: the case of the
wooden supports of Belchior de Matos’ Mannerist paintings of Geraldes’ church (Peniche,
Portugal)

Abstract: The present paper focuses on the study of two paintings, representing Saint Lucy and the Martyrdom of Saint Sebastian,
made by Belchior de Matos (c. 1570-1628), for a small church in Peniche, in the early 17th century. The first observations made in
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the context of a conservation-restoration intervention showed that the wooden supports had an excellent quality and construction
influences that contrast with what would be expected in a small commission to a modest and underpaid provincial artist. Thus, a detailed
study of these supports, including the frame and the ground layer, was made using analytical techniques (observation with binocular
loupe, photography, dendrochronology, optical microscopy and FTIR) in order to develop further the practices of small provincial
painting workshops of the Mannerist period. In fact, contrary to what might be expected, the panels show that these workshops did
not necessarily work in isolation but that they possessed a diversified technical knowledge that, besides original solutions, included
practices from different geographical origins, from northern to southern Europe. With more case studies, it is important to clarify the

extent to which they were or were not consolidated in Portugal.

Keywords: painting, wood support, Baltic oak, technical traditions, technical influences

Introducao

Do antigo retdbulo-mor da ermida de Sdo Sebastido e
Santa Luzia, do lugar de Geraldes, freguesia de Atouguia
da Baleia, concelho de Peniche, sdo conhecidas duas
pequenas pinturas sobre madeira que formavam um
diptico: uma representa Santa Luzia [figura 1] e a outra o
Martirio de Sdo Sebastido [figura 2]. Até agora arrecadadas
na igreja matriz de Geraldes, segundo o historiador Vitor
Serrdo, sao da autoria do pintor maneirista Belchior de
Matos (c. 1570-1628) e foram executadas na década de
1610-1620 (Serrao 1981: 36).

Sobre o pintor, a primeira referéncia documental
conhecida data de 1591 (Serrdo 1981: 21-22). Nesta
ocasido, ainda jovem, estava no Porto e era “criado” e
“oficial pintor” na oficina do mestre lisboeta Diogo
Teixeira, um dos mais elogiados pintores da época, com
estatuto aristocratico e extensa obra realizada por todo
o pais, que entdo trabalhava no retdbulo-mor da igreja
da Misericordia. Belchior de Matos, como aprendiz, tinha
como funcao preparar as tintas, engessar e aparelhar as
tadbuas, preparando-as para a pintura, e, no final, ajudar
na colocacdo dos painéis no retdbulo. Nos anos seguintes
continuou a trabalhar com Diogo Teixeira, ainda que tenha

Figura 1.- Pintura representando Santa Luzia: frente (a) e verso (b). A travessa inferior é a Ginica que persiste das travessas originais.
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Figura 2.- Pintura representando o Martirio de Sdo Sebastido: frente (a) e verso (b).

adquirido o estatuto de pintor auténomo, e os dois, em  invariavelmente segundo uma tabela muito abaixo do
1595, realizaram o retabulo-mor da ermida do Espirito  que era cobrado por outros pintores (Serrdo 1981). Do
Santo, das Caldas da Rainha. Apds conclusao desta obra,  ponto de vista artistico, as suas pinturas tém cores 4cidas,
Belchior de Matos fixou-se nesta cidade, onde residiu até a ~ mostram figuras robustas, distorcidas, alongadas e com
morte, em 1628 (Serrdao 1981: 21-22). musculos bem definidos, e evidenciam teatralidade de
gestos e de atitudes — como é caracteristico da pintura
Belchior de Matos foi “um pintor de provincia” (Serrdo  maneirista (Serrdo 1981: 28; Silva 1996: 22). Porém, do
1989) e, a partir do estabelecimento da sua oficina nas  ponto de vista técnico, denotam alguma dificuldade na
Caldas da Rainha, satisfez varias empreitadas pouco  representacdodasfiguras(Serrdo 1981:32), especialmente
relevantes, maioritariamente destinadas a retabulos-mor visivel no desenho de pés e de maos.
de pequenas ermidas ou a capelas laterais de igrejas
pertencentes a localidades préximas da cidade. Trabalhou  As duas obras da ermida de Geraldes apresentam essas
também como pintor de varas e andores, de tabuas caracteristicas gerais da pintura de Belchior de Matos,
avulsas, como dourador de colunas e de frontispicios, tendo sido descritas como uma “encomenda menor”
como “renovador” de painéis antigos e engessador de  (Serrdo 1981: 36), “certamente mal paga e, por isso
tabuas. Esta actividade de engessador, muito relevante ~ mesmo, de acabamento deficiente” (Serrdo 1981:78), que
para o tema do presente estudo, estd documentada “revela graves deficiéncias de desenho e um tratamento
através de registos de pagamentos efectuados em 1596,  seco da matéria croméatica” (Serrao 1981: 36). No entanto,
1599, 1621, 1622, 1623, 1624 e 1626 (Serrao 1981: 60-61, durante o estudo efectuado no ambito da intervencao de
68-71). conservacao e restauro a que as pinturas foram sujeitas
no Instituto Politécnico de Tomar, em 2018-2019, foram
Embora tenha sido incluido na lista dos privilegiados notadas diversas particularidades do suporte que nao
do Hospital de Nossa Senhora do Pépulo, das Caldas da  seriam expectdveis numa obra menor de um pintor
Rainha, Belchior de Matos foi sempre visto, sobretudo, regional. Mais concretamente, as observacdes efectuadas
como um operario e artifice habilidoso, que também  sugeriram o uso de materiais e procedimentos com
era pintor a 6leo, sendo os seus trabalhos pagos  origens ou influéncias geograficamente diversas, muito
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para além do espaco regional em que se desenvolveu a
actividade do pintor e das limitadas ambicdes das obras.
Essa aparente contradicao é reforcada pelo anacronismo
artistico e fechamento as novidades (Serrdo 1989: 172)
que se manifesta de forma notdria na obra daquele
que era conhecido como o pintor das Caldas e foi
descrito como “um artista sem inovacdo, conservador e
modesto” (Serrao 1981: 48). Além disso, as observacbes
sugeriram também o uso nos suportes de materiais de
grande qualidade e a adopcao de bons procedimentos
técnicos para a sua construcao, algo que nao se esperaria
encontrar numa oficina como a de Belchior de Matos.
Considerou-se entdao que o estudo mais detalhado dos
dois suportes e o seu enquadramento nas praticas da
época poderia ser uma significativa contribuicdo para
o conhecimento das oficinas regionais de pintura, que
pouco ou nada tém interessado os estudos laboratoriais
mas que sao tdo importantes para a Historia da Arte como
os artistas de maior craveira e reconhecimento, pelo
quadro sociolégico que igualmente ajudam a compor
(Serréao 1989).

E esse estudo dos suportes das duas pinturas de Belchior
de Matos, com o recurso a métodos de exame e analise,
o tema do presente artigo. Além da caracterizacdo dos
mesmos, incluindo a moldura e a camada de preparacao,
pretende-se perceber até que ponto uma oficina com
actividade apenas regional, artisticamente fechada as
influéncias exteriores, afinal usava materiais e técnicas
que vinham de fora.

Adicionalmente, de uma forma mais geral, pretende-se
contribuir para o conhecimento dos suportes de pintura
usados em Portugal que, como se ilustra aqui, podem ser
muito informativos, mas aos quais pouca atencdo é dada
nos estudos publicados, sendo ainda escassa ainformacao
detalhada disponivel.

Metodologia

Para a caracterizacdo geral dos suportes, foi fundamental
a informacao obtida através do contacto com as obras
durante a intervencdo de conservacdo e restauro. Para
isso, além da observacado directa, foi usada uma lupa
binocular com ampliacdo até 40x (Leica M320 IVC) e
um microscépio digital de mao, com fibra 6ptica, com
ampliacdo até 225x (Dino-lite AM7013MZT e filtro
polarizador). O facto de as juntas dos painéis estarem
abertas e de estes terem sido desmontados durante a
intervencdo facilitou determinadas observacées. Foi
efectuada fotografia geral das obras com iluminacdo
normal e com luz rasante com uma maquina fotogréfica
Canon EOS 5D Mark Il e fotografia documental de
pormenores com um smartphone Huawei ANE-LX1.

A datacdo dos suportes foi realizada através de
uma abordagem dendrocronolégica. A madeira foi
previamente desbastada na seccao transversal, com uma

[&mina, de forma a se observarem nitidamente os anéis
de crescimento. A datacéo foi realizada através de técnica
baseada na obtencdo de macrofotografias na seccéo
transversal de cada tabua com recurso a uma maquina
fotografica digital (Canon EOS 1100D) (Lauw et al. 2013).
A medicao dos anéis de crescimento foi efectuada com
recurso ao programa Image Analysis (Analysis 2.1), através
da exibicdo sequencial das fotografias. A datacdo final
obteve-se através do programa TSAP Win Scientific 4.64
(Rinntech), usando bases de dados de cronologias-padréo.
A vantagem deste método é permitir a visualizacdo dos
anéis de crescimento para possiveis reavaliacoes futuras e
evitar a repeticdo do manuseamento das pinturas.

Paraoestudoestratigrafico e caracterizacdoda preparacao,
foram retiradas microamostras da camada cromatica que
foram montadas em resina epdxida Epoxicure (Buehler),
e observadas num microscépio 6ptico Olympus CH30
com maquina fotografica acoplada Olympus DP10.
Foram igualmente recolhidas amostras da preparacao
e do material aplicado no verso dos suportes. Estas
foram analisadas por espectroscopia de infravermelho
com transformada de Fourier (FTIR) num espectrémetro
Alpha (Bruker), em modo ATR, entre 4000 e 400 cm™, com
resolucao de 4 cm™. As fibras constituintes do material
do verso foram identificadas por microscopia éptica com
recurso ao corante de Herzberg.

Embora ndo sejam aqui expressamente apresentados
quaisquer resultados obtidos dessa forma, para o estudo
material das pinturas utilizou-se igualmente fotografia de
fluorescéncia de ultravioleta, fotografia de infravermelho,
radiografia e equipamento naoinvasivo de espectrometria
de fluorescéncia de raios X.

Descricao geral dos suportes

O suporte da pintura representando Santa Luzia tem 102
cm de altura e 56 cm de largura, sendo constituido por
3 tabuas dispostas na vertical [figura 1]. O do Martirio de
Sao Sebastido tem a mesma altura mas mede 62 cm de
largura e é composto por 4 tdbuas, igualmente na vertical
[figura 2]. A espessura, em média, é de 2,2cm e de 1,5cm,
respectivamente.

Noverso,cadaumdossuportesapresentavaoriginalmente
duas travessas horizontais, das quais apenas uma nao foi
substituida e persiste [figuras 1 e 2]. Quando as pinturas
foram recebidas para tratamento, todas as juntas estavam
completamente abertas, sendo as tabuas mantidas
na sua posicdo por essas travessas e pelas molduras
policromadas que aparentam ser originais, ainda que
tenham sido repintadas.

A dimenséao total das obras, com as molduras, é de 112 cm
de altura por 69 cm de largura no caso da Santa Luzia e de
112 cm de altura por 74 cm de largura no caso do Martirio
de Séo Sebastido (dimensdes apds a intervencao).
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As tabuas

A observacdo macroscopica, na seccdo transversal dos
suportes, da estrutura celular da madeira sugere que esta é
do género Quercus. Dada a impossibilidade de remocdo de
amostras para o estudo anatémico ao nivel microscoépico,
ndo foi possivel a identificacdo da espécie. Porém,
considerando os resultados do estudo dendrocronolégico
sobre a proveniéncia da madeira, é expectavel que se trate
de Quercus robur ou Quercus petraea, duas espécies muito
semelhantes do ponto de vista anatémico.

Através da comparacdo dos padrées de crescimento das
sete tabuas analisadas, constatou-se que duas tabuas da
pintura de Santa Luzia (I e Ill) [figura 3a] e uma tabua do
Martirio de Séo Sebastido (1) [figura 3b] provém da mesma
arvore (ver datacdo por dendrocronologia).

As tébuas revelam cuidado na escolha, tal como era
habitual no norte da Europa (Campbell, Foister 1997). Em
primeiro lugar, sdo de corte radial ou radial puro (segundo
a terminologia portuguesa de Helena Melo (Melo 2012:
212), baseada em Pascale Fraiture) [figura 3], minimizando
assim a contraccao da madeira e os respectivos problemas.
Através da observacdo das seccdes transversais, ndo se
observou a existéncia de anéis de borne. Superficialmente
nao se observou qualquer no, ainda que exista um pequeno
né no interior de uma das tabuas [figura 4]. Finalmente,
a qualidade da madeira resulta dos anéis relativamente
finos, que tém reduzida tendéncia de deformacéo (Fraiture
2012): nas trés tabuas provenientes da mesma arvore
a espessura média é de 1,30-1,40 mm e nas restantes é
significativamente inferior (ver abaixo).

Ainda que usada frequentemente na pintura portuguesa
dos séculos XV e XVI, ndo seria expectavel encontrar
carvalho do Béltico em pinturas, como estas, de fraca
qualidade e mal pagas, uma vez que era madeira de muito
boa qualidade e dispendiosa, ndo apenas por causa da
sua qualidade mas também devido ao seu transporte
desde as longinquas florestas do norte da Europa. Além
disso, a procura e os precos do carvalho do Baltico foram
excepcionalmente elevados no inicio do século XVII
(Wadum 1998: 151).

a) 1

Belchior de Matos tinha varias alternativas. Por exemplo,
em Espanha, o mais frequente era o uso de espécies
autdctones, especialmente pinho e nogueira (Bruquetas
Galan 2002: 199-201). Em Portugal, ndo obstante o
predominio do carvalho do Baltico, também eram usadas
espécies locais, mesmo em encomendas de muito maior
relevancia: nalgumas oficinas a escolha recaia sobre o
castanho, mas sao igualmente conhecidas pinturas sobre
madeira de nogueira, arvores de fruto e pinho (Esteves
2003; Klein 2012) e um tratado da primeira metade do
século XVII menciona igualmente o cedro e o cipreste
(Monteiro, Cruz 2010: 273).

Figura 4.- N6 na seccdo lateral (lado da junta) de uma das tabuas
do Martirio de Séo Sebastido
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Figura 3.- Corte e disposicao das tabuas (vistas a partir da base, com a face pintada virada para cima): a) Santa Luzia; b) Martirio de Sdo
Sebastido. As setas indicam o sentido do crescimento dos anéis (da medula para a casca).
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Todas as tabuas tém 102 cm de comprimento,
correspondendo a altura dos painéis, e a sua largura estd
compreendida entre 9,3 e 20,2 cm [tabela 1]. A diferenca
de largura entre o topo e a base de cada tdbua é na maior
parte dos casos de 0,1 cm ou inferior, sendo, no maximo,
de 0,4 cm. A espessura varia entre 2,0 e 2,5 cm no painel de
Santa Luzia e entre 1,0 e 2,0 cm no painel do Martirio de Séo
Sebastido. As diferencas entre as duas obras manifestam-se
também na regularidade do verso: as tdbuas do painel de
Santa Luziatém superficie regular, devido a corte com serra,
enquanto no painel do Martirio de Séo Sebastido as tabuas
das extremidades tém muito menor espessura do que as
centrais e, salvo no caso da tabua lll, apresentam superficie
muito irregular. Este facto, assim como a descontinuidade
de marcas entre tabuas, permite concluir que o tratamento
do verso dos suportes foi feito antes de as tdbuas terem
sido assembladas. A irregularidade do verso de algumas
tdbuas ndo é indiciadora de falta de cuidado pois
corresponde a uma situacdo muito frequente em Espanha
(Marijnissen 1985: 66), ainda que o caso seja diferente
na Flandres, onde, conforme a dimensao e o destino das
pinturas, o acabamento do verso podia ser muito cuidado
ou inexistente (Campbell, Foister 1997; Marijnissen 1985:
65; Verougstraete 2015: 32-34). A respeito da mistura de
tdbuas com diferente acabamento do verso no painel

Tabela 1.- Corte e largura das tdbuas.

Pintura Tabua Corte Largura (cm)
Topo Base
Santa Luzia | RP 18,0 18,0
1l R 20,0 20,2
1] R 18,4 18,4
Martirio de SGo | R 9,4 9,3
Sebastido 0 R 17,0 7.0
1] R 19,2 19,1
I\ RP 16,0 16,4

Corte: R = radial; RP = radial puro

Tabela 2.- Avaliacdo dos anéis de crescimento.

do Martirio de Séo Sebastido é interessante notar-se que
0 mesmo se observa numa pintura de Pedro Berruguete
que também apresenta no verso duas travessas como as
pinturas em estudo (Bruquetas Galan 2002: 214).

A espessura destas tabuas estd de acordo como que era
usual em Portugal, onde a espessura parecia ser superior
ao que era comum no norte da Europa. A largura, no
maximo de 20 cm, fica consideravelmente aquém da
largura maxima das tabuas de carvalho do Béltico usadas
em pinturas feitas em Portugal, as quais, na maior parte
dos casos, tinham, pelo menos, 25 cm (Melo 2012: 90-93).
No entanto, a largura das tdbuas de carvalho do Baltico
diminuiu muito significativamente durante o primeiro
terco do século XVII (Dubois, Fraiture 2011), pelo que,
excluindo a tdbua mais estreita, a largura deve estar de
acordo com o que era habitual na época. Porém, ainda que
fosse dificil usar apenas duas tdbuas em cada suporte, uma
vez que as tabuas de carvalho do Béltico raramente tinham
mais do que 30 cm de largura (Verougstraete 2015:15) e as
pinturas tém 60 cm ou mais, no caso do Martirio de SGo
Sebastido teria sido facil usar apenas trés tabuas, tal como
acontece no painel de Santa Luzia, em vez das quatro.

Resumindo, as tabuas sdo de excelente qualidade, o
que explica o bom estado em que se encontram, sem
deformacdes significativas e sem fissuras.

Datacao por dendrocronologia

Os anéis de crescimento das sete tabuas foram medidos,
sempre que possivel, no topo e na base das mesmas
[tabela 2]. Nalguns casos foi impossivel a medi¢do em toda
alargura devido a descontinuidade dos anéis e, por isso, ha
uma diferenca significativa do nimero de anéis medidos
nas duas extremidades de uma tabua. Das setes tabuas,
duas resultam de crescimento que pode ser descrito como
“muito lento”, dada a espessura média dos anéis ser inferior
a 1 mm; duas de crescimento “lento”, com uma espessura
média dos anéis inferior a 1,2 mm; e as restantes trés de
crescimento “médio”, inferior a 2 mm.

N.c de anéis Espessura minima Espessura Espessura N.° total de
Pintura Tabua medidos (topo/ P . p média + desvio- : ..
(mm) maxima (mm) " anéis
base) padrao (mm)
| 104 /64 0,58 2,28 1,36 £ 0,41 105
Santa Luzia ] -/187 0,33 2,07 0,97 £0,37 187
1l 107 /115 0,60 2,51 1,37+£0,42 126
| 79/49 0,36 1,81 0,99 +0,42 79
Martirio de Séio 1l 97 /- 0,50 2,82 1,30+ 0,43 97
Sebastido If 170/ 151 0,45 2,30 1,02+0,34 170
\% 122/ - 0,71 2,21 1,13+0,23 122
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A tabela 3 apresenta os coeficientes de correlacdo entre
todos os padrdes de crescimento das tabuas, constatando-
se que as tdbuas | e lll do painel de Santa Luzia e a tabua
Il do painel do Martirio de Séo SebastiGo foram obtidas de
uma mesma arvore (tVH a variar de 19,5 a 20,7; valores
assinalados a negrito). Os trés padrées da mesma arvore
foram sincronizados e combinados numa Unica série
cronolégica (I-lll-1) de 126 anos. As baixas correlacdes
das tdbuas | e IV do painel do Martirio de Séo Sebastido
relativamente as restantes tabuas analisadas (tVH a
variar de 2,9 a 4,0) levantam a hipdtese de nao serem
provenientes do mesmo local.

Para trés das cinco séries cronoldgicas resultantes das
duas pinturas em estudo foram obtidas correspondéncias
estatisticamente significativas com cronologias-padrao
de referéncia [Tabela 4] que permitem concluir que as

| International Institute o Conservation
histori and artstc works

madeiras tém como proveniéncia a regido do Baltico. A
datacdo do anel mais recente do painel de Santa Luzia
corresponde ao ano de 1594 e do painel do Martirio de Séo
Sebastido ao ano de 1599. Para as duas séries cronoldgicas
das tabuas | e IV do painel do Martirio de Séo Sebastido nao
se encontrou correspondéncia nas cronologias-padrao
usadas e, por isso, nao foi possivel obter uma data para as
mesmas.

Para a datacdo das pinturas é necessario ter em
consideracdo a remocao da zona de borne e o periodo
de secagem das madeiras. Este era, no minimo, de 2 anos
e o borne, considerando a proveniéncia do carvalho,
correspondia, no minimo, a 9 anéis de crescimento (Klein
2010). Assim, as pinturas ndo foram executadas antes de
1610 (1599+9+2). Considerando-se o valor médio de 15
anéisnazonadeborne, pode-se afirmar que é mais provavel

Tabela 3.- Correlagdes (GIK GLS / tVH) entre as medidas dos anéis de crescimento das sete tabuas.

Santa Luzia Martirio de Sdo Sebastido
Tabuas
| ] I} ] 1] \Y
|
Santa Luzia 1] 72%¥% /7,2
1] 87*%** [ 19,5 64%** /6,1
| 60%** /3,5 62%** /31 36*** /3,1
X XK XK *KX* X%
Martirio de Séo 1] 87 /19,6 71 17,6 97 /20,7 58** /2,7
Sebastido i 719769 | 617744 | 63%*/65 | 58%%/31 | e6*%/59
v 67*** /3,0 68%** /3,8 64*** [ 4,0 64*** /3,5 61*** /3,5 41** /29

Parametros estatisticos: GIK = Gleichldufigkeit (Grau de sincronizacdo de duas sequéncias); GSL= Gleichldufigkeitswert (Grau de significancia da
sincronizacao de duas sequéncias: 99,9 % [***] e 99 % [**]) (Eckstein, Bauch 1969); tVH - t-value Hollstein-standardization (Hollstein 1980).

Tabela 4.- Datacao das pinturas.

L. Parametros
Intervalo da série i e:
i L. . L estatisticos . .
Pintura ou série Tabua cronoldgica (Data do 1.° anel Cronologias de referéncia
- Data do ultimo anel) GIK, GSL tVH
| Integrada na série I-Ill-Il
Santa Lusia I 1407-1593 - 7.0 Baltic 1; CHRONOMASFFL; NSG;
NGG
1] Integrada na série I-ll-II
| Néo datada
Il Integrada na série I-ll-II
Martirio de Séo Sebastiao
LI} 1430-1599 68*** | 6,7 | CHRONOMASFFL; NSG
\% Né&o datada
Série I-lI-l 1469-1594 73**% 8,0 NSG; EG

Parametros estatisticos: ver Tabela 3.

Cronologias de referéncia: Baltic 1 (Hillam, Tyers 1995); EG = England Gemaeld MC 18 Fletcher, NGG = Niederlande Gesamt Gemaelde, NSG =
Niederlande Sued Gemaelde (Peter Klein, ndo publicadas); CHRONOMASFFL (Alexandra Lauw, ndo publicada).

88



Anténio Jodo Cruz, Elisabete Ferreira, Alexandra Lauw, Carla Rego, Helena Pereira

Oficinas regionais, influéncias de muitas e desvairadas partes: o caso dos suportes de madeira ...

pp.82-99

que as pinturas sejam posteriores a 1616 (1599+15+2).
Ressalva-se, porém, que estas datas ndo tém em conta
a eventual falta de anéis do cerne nem a possibilidade
de um maior tempo de secagem e armazenamento das
tabuas. Com efeito, nos séculos XVI e XVII, o tempo de
secagem da madeira utilizada pelos pintores flamengos
geralmente era superior a 2 anos, podendo chegar a 8
anos (Klein 2010). De qualquer forma, as datas referidas
sdo compativeis com o intervalo de 1610 a 1620 proposto
para a realizacdo das pinturas com base em consideracdes
historico-artisticas (Serrdo 1981: 36), ainda que nao possa
ser excluida a possibilidade de serem posteriores a 1620.

Construcao dos suportes

—Disposicdo das tabuas

As sete tdbuas dispéem-se na vertical, isto é, alinhadas
com o lado mais comprido das pinturas, minimizando
o numero de tabuas, e na posicdo em que a pressao
resultante do peso se distribui de forma semelhante por
todas as tdbuas em vez de se acentuar nas tabuas da base
caso a disposicdo fosse horizontal (Dunkerton et al. 1999:
216).

Em ambas as pinturas, as extremidades laterais dos
painéis correspondem as extremidades mais antigas das
tdbuas [figura 3], como era comum na pintura flamenga
(Verougstraete 2015: 41; Wadum 1998). Dessa forma, o
lado mais resistente era o que ficava exposto ao exterior.
Além disso, no Martirio de Séo Sebastido, as quatro tabuas
estdo dispostas de uma forma regular: nas trés juntas, o
lado mais antigo com o lado mais antigo e o lado mais
recente com o lado mais recente [figura 3]. O facto de
isso ndo acontecer no painel de Santa Luzia significa que
foi considerado que o mais importante era o lado que
ficava para fora, ja que, por as tdbuas serem em numero
impar, ndo era possivel conciliar os dois critérios. Contudo,
nesta pintura ha a simetria resultante de as duas tabuas
exteriores serem da mesma arvore, um tipo de simetria
encontrado em obras flamengas (Verougstraete 2015: 43).

Ainda que a disposicao regular seguida no Martirio de
Sao Sebastido fosse comum no norte da Europa (Wadum
1998: 154), provavelmente o mais frequente nas tabuas
cortadas radialmente era as juntas, excepto a central,
envolverem lados diferentes das tabuas, ficando as
da esquerda e da direita, independentemente do seu
numero, simetricamente dispostas com o lado mais
antigo para fora. Deste modo minimizavam-se as tensdes
(Verougstraete 2015: 41-43). No entanto, parece que em
Portugal nem sempre se prestava atencao a disposicao das
tadbuas ao longo das juntas (Melo 2012: 97).

Nas tabuas com corte radial, a face exterior, isto €, a mais
afastada da medula, dispde-se alternadamente para
a frente e para o verso dos painéis [figura 3], tal como
alguns recomendavam com o objectivo de minimizar a

deformacdo dos painéis (Alba Gonzélez-Fanjul 2015: 125).
Este procedimento, porém, devia ter efeitos significativos
sobretudo quando as tdbuas tinham corte tangencial, pelo
que neste caso, em que o afastamento relativamente a um
corte radial puro é minimo, a relevancia deste dado esta
apenas na atitude sistematica que parece revelar.

Nas duas pinturas, as tadbuas mais estreitas sdo as das
extremidades. Isto esta de acordo com a tradicao italiana
(Castelli 2009), mas contraria a pratica flamenga de as
colocar no centro dos painéis de forma a afastar as juntas
das extremidades onde, devido a ligacdo a moldura, as
tens6es eram mais intensas (Verougstraete 2015: 43).
Nalguns casos, o uso de uma tébua larga no centro do
painel tinha como objectivo evitar a colocacdo de juntas
na area mais importante da composicao e assim minimizar
o risco de aparecimento de fissuras no motivo central da
pintura (Dunkerton et al. 1999: 216; Wadum 1998: 155),
mas nao no presente caso pois, como adiante se detalha,
nao foi evitada a aplicacdo de cavilhas que originaram
marcas visiveis no rosto das figuras.

— Assemblagem e refor¢o

Em ambas as pinturas, a unido entre as tabuas foi
efectuada por junta viva ou junta plana, como era comum
quer no norte quer no sul da Europa. Frequentemente,
nomeadamente em Portugal (Cordeiro 2013b), eram
inseridas cavilhas na seccdo das tabuas, ndo tanto para
reforco da unido, mas sobretudo para garantir o correto
alinhamento das tdbuas durante a colagem (Castelli
2009; Wadum 1998). Porém, nas obras em estudo néo foi
empregue qualquer cavilha, algo que ndo era frequente
em Portugal, mas que foi usado numa - mas apenas
numa - das pinturas que Diogo Teixeira pintou para a
Misericordia do Porto, onde Belchior de Matos colaborou
como ajudante (Sousa, Cruz 2012). Nas pinturas de
Peniche, além disso, nao foi detectada qualquer
acumulacdo de adesivo nas superficies em contacto,
nao obstante as excelentes condicdes de observacao
resultantes da total desmontagem do suporte durante
a intervencdo de conservacao e restauro. A hipotese de
nao ter sido usado um adesivo, sugerida por esse facto,
é apoiada pela auséncia, nas superficies em contacto,
dos golpes que por vezes eram feitos com o objectivo de
melhoraraligacdo do adesivo (Castelli 2009; Verougstraete
2015: 46). Juntas sem adesivo ndo sdo comuns, mas esta
publicado o caso de um retdbulo castelhano, um século
mais antigo, onde a unido das tdbuas foi feita sem adesivo
ou qualquer elemento de madeira ou metal inserido entre
as tabuas, tendo sido usadas duas travessas de madeira
na horizontal, aplicadas no verso de cada pintura, fixas
com pregos de ferro introduzidos pela frente (Hodge et
al. 1998). Contudo, nao se pode excluir a possibilidade de,
efectivamente, ter sido usado um adesivo nas pinturas
em estudo pois, segundo reconstituicdes histéricas, a sua
visibilidade numa junta pode ser muito reduzida (Melo
2019).
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De qualquer forma, nas pinturas em estudo foram usadas
travessas semelhantes as daquele retdbulo castelhano,
salvo terem sido aplicadas pela frente cavilhas de madeira
em vez de pregos [figura 5]. O uso de travessas, seja com
esse nimero e disposicdo ou ndo, era comum em Espanha
como sistema de reforco das juntas previamente coladas
(Bruguetas Galdn 2002: 212-220), assim como em Italia
(Castelli 2009; Uzielli 1998), mas era raro no norte da
Europa (Marijnissen 1985: 66). As cavilhas de madeira eram
muito utilizadas em Espanha para fixacdo das travessas
(Brugquetas Galan 2002: 216; Véliz 1998: 139), enquanto
em lItdlia eram empregues quase exclusivamente pregos
de ferro (Castelli 2009; Uzielli 1998). Em Portugal sao
conhecidos casos de fixacdo das travessas quer com
cavilhas de madeira, quer com pregos (Cordeiro 2013b).

Figura 5.- Marca da cavilha no painel do Martirio de Sédo
Sebastido.

Nas duas obras, as travessas foram colocadas a cerca de
20-25 cm das extremidades, ficando afastadas 50-60 cm
(tomando como referéncia a posicao das cavilhas). Antes
da sua colocacéo, o verso das tabuas do painel de Santa
Luzia foi ajustado para melhor contacto das travessas; no
outro caso ndo é evidente se isso sucedeu.

Tal como é perceptivel na superficie da pintura [figura 5],
cada travessa ligava-se a cada tdbua por uma unica cavilha,
com cerca de 0,5 cm de diametro, geralmente colocada
a meio da largura da tabua. Actualmente, das quatro
travessas, apenas a travessa inferior do painel de Santa

€S

Luzia é original e do total de 14 cavilhas apenas subsistem
11, das quais sé as trés da travessa original estdo inteiras,
pois as outras partiram-se ou foram cortadas no verso. As
travessas ndo originais estavam fixas com pregos.

No caso da travessa superior do Martirio de Séo Sebastido,
a posicdo da cavilha na tdbua Ill é muito excéntrica
relativamente a tabua, tendo ficado, no entanto, a meio da
largura do painel. Deste modo, a cavilha nao ficou no rosto
do santo, mas apenas junto a orelha [figura 5]. Como a
cavilha da travessa inferior foi colocada no centro da tdbua,
pode pensar-se que aquele deslocamento da cavilha
superior teve como objectivo evitar qualquer marca no
rosto do santo. Porém, como semelhante cuidado néo
houve nem no caso do algoz a sua esquerda nem, o que
é mais relevante, na outra pintura, no rosto de Santa Luzia,
fica por esclarecer a situacao.

No caso do painel de Santa Luzia, como claramente se
percebe pela marca junto a travessa original (igual a outra
existente na zona da travessa superior), as travessas foram
cortadas com um serrote depois de aplicadas [figura 6].
Este corte pode ter sido feito mais tarde, por exemplo,
numa ocasido em que as pinturas mudaram de lugar, mas,
ainda que possa parecer pouco racional, as observacoes
efectuadas ndo permitem excluir a possibilidade de o
corte ter sido feito logo apods a sua aplicacdo. De qualquer
modo, esse corte das travessas foi efectuado depois do
rebaixo das extremidades do painel (cf. abaixo).

Figura 6.- Marca de serrote junta a travessa original do painel
de Santa Luzia.

Depois de fixas as travessas, foi aplicada sobre as juntas
[figuras 1 e 2] uma pasta de fibras [figura 7] e outro
material que, actualmente, apresenta superficie irregular,
grande rigidez e cor castanha escura. De acordo com
os resultados de microscopia, as fibras sao de linho ou
canhamo, mas, considerando o limen estreito, é mais
provavel serem de linho (llvessalo-Pfaffli 1995: 336-339).
Segundo as andlises por FTIR, o material que aglomera as
fibras e as fixa ao suporte é colofénia [figura 8]. O espectro
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tem grande semelhanga ao obtido para uma amostra Tabela 5.- Bandas do espectro de FTIR obtido para o material
de colofénia da Kremer Pigmente [tabela 5] (Prati et al. ~ castanho aplicado no verso dos suportes e de amostra de
2011), apresentando quer as bandas gerais das resinas referéncia de colofénia da Kremer Pigmente (Prati et al. 2011).

diterpénicas (entre as quais a intensa banda u(C=0) N.o de onda (cm")

do grupo carbonilo a 1692 cm™ e as bandas u(C-H) dos

grupos CH, e CH,, respectivamente, a 2929 e 2869 cm™), Amostra das pinturas Referéncia de colofénia

quer outras mais especificas (designadamente a banda a 304

702 cm™ caracteristica da colofénia e a banda a 1178 cm™

relacionada com a fotodegradacio das resinas) (Azémard 2929 2928 (m)

et al. 2014; Derrick et al. 1999; Prati et al. 2011). As bandas 2869 2867 (m)

que nao constam do mencionado espectro de referéncia, 2641

surgem noutras amostras de colofénia (Azémard et al. 2014; 1692 1691 (s)

Melo 2012: 243). Em particular, a banda a 2641 cm™ faz 1609

parte de um conjunto de bandas com reduzida intensidade

caracteristicas dessa resina (Azémard et al. 2014) devidas a 1455 1455 (m)

dimerizacdo do grupo carbonilo (Derrick et al. 1999: 104). 1384 1384 (m)
1237 1237 (m)
1178 1177 (w)
1130
1034 1035 (w)
960 952 (w)
908
828 824 (m)
702 707 (w)
651 658 (s)
612 611 (w)
561 561 (m, sh)
534 540 (s)
466 478 (w)

Figura 7.- Fibras no verso dos suportes (microscopio de méo, 449 W)

ampliacdo 250x). 421 417 (m)
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Figura 8.- Espectro de FTIR obtido para amostra de material misturado com as fibras no verso dos suportes.
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Esta pasta de fibras e colofénia foi aplicada apds as travessas,
pois interrompe-se nessa zona, e depois de o painel estar
emoldurado, visto encontrar-se no rebaixo efectuado para
encaixe na moldura (ver abaixo) e na prépria moldura (na
face interna) [figura 9].

Figura 9.- Pasta na 4rea do rebaixo que ndo penetrou na
moldura e na face interna desta (lado superior do painel de
Santa Luzia).

O refor¢o das juntas com tecido ou fibras era uma pratica
espanhola comum. Essa operacdo era feitaimediatamente
antes da aplicacdo da camada de preparacdo, nalguns
casos apods secagem do painel durante alguns meses, e
podia incidir na frente ou no verso do painel (Bruquetas
Galan2002;Véliz1998). Asfontesdocumentais mencionam
frequentemente a aplicacdo de“nervo” ou“canhamo forte”
com cola forte, isto &, cola animal, um tratamento que é
designado como “enervar” ou “encafamar” (Bruquetas
Galdn 2002: 225-228). Segundo o tratadista Francisco
Pacheco (1564-1644), no seu tempo, como a madeira
usada era de boa qualidade (por exemplo, “borne’, ou
seja, carvalho do Baltico (Bruquetas Galan 2002: 434)),
0 processo estava simplificado e esse reforco, que diz
fazer-se sempre mesmo quando os suportes tinham
travessas, era efectuado apenas com fibras no verso do
suporte, diferentemente do que se fazia antes (Pacheco
2001: 480, 506). Até ha pouco considerava-se que “nervo”
era sinénimo de canhamo ou outra fibra vegetal, mas ja
foram identificados efectivamente nervos, isto &, tenddes
animais, nas juntas de algumas pinturas do espanhol Luis
de Morales (c.1510-1586) (Jover et al. 2015).

Independentemente da natureza das fibras, o reforco das
juntas em pinturas realizadas em Portugal sé é conhecido
num numero muito limitado de casos: no retdbulo
dos Jerénimos pintado, em 1570-1572, pelo espanhol
Lourenco de Salzedo (Almada, Figueira 2000), num painel
executado pelo eborense Francisco Jodao em 1592 (Melo
2012: 243) e, na forma de vestigios, num painel de 1596-
1598 da autoria de Diogo Teixeira, o mestre de Belchior
de Matos (Sousa et al. 2014). Além disso, sdo conhecidas
referéncias documentais a aquisicdo de nervos e ao
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trabalho de enervar efectuado durante areparacdode uma
pintura de Diogo Teixeira que ao mesmo foi contratada
em 1597 (Basto 1931). A situacdo mais semelhante a das
obras em estudo é a do painel de Francisco Jodo, um
pintor fortemente influenciado por Morales, uma vez
que as fibras (que nédo foram identificadas) também estdo
misturadas com colofénia, ainda que néo se limitem as
juntas (Melo 2012: 243).

Em resumo, sobre a construcao dos suportes pode dizer-
se que as tdbuas, com origem no norte da Europa, foram
dispostas de uma forma regular seguindo procedimentos
flamengos a respeito de alguns aspectos e italianos a
respeito de outros e a assemblagem, eventualmente
feita de uma forma incomum sem o recurso a cola, foi
realizada usando técnicas caracteristicas de Espanha,
especialmente de Castela.

Molduras

As molduras, de linhas simples, sem entalhes de
elementos  decorativos, apresentam  decoracdo
policroma constituida por marmoreado vermelho e
branco, com frisos azuis nas extremidades das partes
laterais. Subjacente, através das observacdes com a lupa
binocular e dos cortes estratigraficos, é perceptivel uma
policromia vermelha com friso interno dourado. Como
0s suportes apresentam quer margens nao pintadas sem
camada de preparacao, quer rebarba que nalgumas zonas
tem continuidade nas molduras [figura 10], as molduras
foram colocadas nos suportes antes da aplicacdao da
camada de preparacao e da realizacdo das pinturas, de
acordo com as tradicdes medievais. Em Portugal, essa
pratica parecia ser comum ainda em finais do século XVI,
como é constatado através de casos de diferentes oficinas
(Cordeiro 2013a: 255; Melo 2012: 290; Mendes 2004: 44;
Salgado, Dias 2013), nomeadamente em obras do mestre
de Belchior de Matos (Sousa et al. 2014). A ligacao foi feita
através do encaixe dos suportes rebaixados nas calhas das
molduras [figura 9], o sistema mais frequente na pintura
flamenga até ao inicio do século XVI (Verougstraete
2015: 66), mas que em 1600 ja& ndo era habitual em
pinturas isoladas (Streeton, Wadum 2012). Em Italia e em
Espanha as molduras eram geralmente pregadas, pela
frente, aos suportes (Castelli 2009; Véliz 1998), ainda que
em Espanha fosse também usado o sistema de encaixe
em calhas (Bruguetas Galan 2013). Em Portugal, ainda
que a informacao publicada seja escassa, ha referéncias
a exemplos de fixacdo semelhante ao das pinturas em
estudo (Melo 2012: 99, 247-248). Convém notar-se, no
entanto, que a comparacdo é dificultada pelo facto de
serem diferentes as molduras de pinturas isoladas e as
molduras de pinturas integrantes de um retabulo, como
é o caso.

De acordo com o sistema usado, as molduras e suportes
formavam um sé conjunto, contribuindo as molduras,
portanto, para a unido das tabuas dos suportes.
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As molduras sdo de madeira que macroscopicamente
parece ser de carvalho e as marcas existentes no verso das
molduras sugerem o uso de serra manual, sobretudo no
painel de Santa Luzia, e ferramenta cortante por percussao
(possivelmente formao), sobretudo no do Martirio de Séo
Sebastido [figura 11].

Nos cantos, os elementos verticais e horizontais unem-se
mediante ligacdes macho-fémea com respiga de fora a fora,
travadas por cavilha circular de madeira [figura 12]. A linha
de corte das ensamblagens é direita, horizontalmente no
verso e mista na frente (combina uma unido direita horizontal
com uma unido diagonal). Trata-se de um sistema que nao
corresponde a nenhum dos 38 tipos de assemblagem de
moldurasidentificados por Hélene Verougstraete nas pinturas
flamengas dos séculos XV e XVI (Verougstraete 2015: 50-63) e
para o mesmo ndo se encontrou paralelo na literatura.

[ Elemento vertical
[ Elemento horizontal
Cavilha C) d)
Figura 10.- Rebarba e continuidade pictérica entre o painel e a

moldura, numa zona pontualmente nao repintada, no painel do Figura 12.- Esquema do sistema de assemblagem das molduras
Martirio de Séo Sebastido. (a, b) e perfis dos elementos horizontais (c) e verticais (d).

Figura 11.- Marcas no verso das molduras (fotografias de luz rasante): a) marcas de serra manual no painel de Santa Luzia; b) marcas de
outra ferramenta no painel do Martirio de Séo Sebastiéo.
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Aorientacdo dos encaixes ndo é amelhor paraasuspensao
das pinturas pelo elemento superior da moldura, por
colocar as cavilhas sobre tensdo e facilitar o deslizamento
das respigas e consequente abertura das juntas. Com
efeito, esse problema era especialmente visivel [figuras 1
e 2], ainda que em resultado, sobretudo, da degradacéao
da madeira. Para o minimizar, no passado, provavelmente
quando as pinturas foram colocadas nas paredes da
ermida suspensas pelas pecas de ferro existentes nos
elementos do topo, foram colocadas tabuas nos cantos,
em posicao diagonal, fixas com pregos de ferro [figuras
1 e 2]. No entanto, originalmente essa fragilidade podia
nao ser significativa, pois o sistema de fixacao a estrutura
retabular era diferente.

Camada de preparacao

Como ja foi referido, a preparacéo foi aplicada depois de
colocadas as molduras, de acordo com a antiga tradicdo
de origem flamenga. Trata-se de uma camada branca,
de dificil observacdo nos cortes estratigraficos, devido a
desagregacdo destes, com estrutura porosa e pequenas
inclusdes castanhas e pretas, como se vé numa amostra,
ndo montada em resina, de uma escorréncia entre o
suporte e a moldura [figura 13]. As bandas do espectro
de FTIR correspondem apenas a gesso (sulfato de célcio
di-hidratado) [figura 14]. Sdo especialmente significativas
as bandas §(S-O) a 669 e v(S-0) a 1003 cm™, que nao
evidenciam qualquer deslocacdo ou desdobramento que

(.f de CONSERVACION
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ocorrem na presenca de anidrite (sulfato de célcio anidro)
(Melo et al. 2014). Ainda que néo seja detectavel qualquer
banda no espectro que possa ser atribuida ao adesivo ou
aglutinante empregue, as bolhas observadas [figura 13],
caracteristicas de mistura de carga ou pigmento com cola
animal agitada com vigor ou aplicada demasiado quente
(Dunkerton 1994: 90, 108-110), permitem concluir que a
preparacao é de gesso com cola animal.

Figura 13.- Amostra da preparacdo observada com microscépio
de méao (ampliacdo 50x).
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Figura 14.- Espectro de FTIR de amostra de preparacéo e de referéncia de gesso (RRUFF Project, Gypsum R040029).
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Em tracos gerais, as preparagdes de sulfato de célcio sao
caracteristicas do sul da Europa, especialmente de Italia,
e as de carbonato de calcio do norte da Europa, mas a
situacdo é mais complexa. Por um lado, no sul da Europa,
nomeadamente em Portugal e em Espanha, também
eram usadas preparacdes de carbonato de célcio, ainda
que menos frequentemente (Antunes et al. 2013; Calvo
et al. 2013). Por outro lado, o sulfato de célcio era usado
quer na forma anidra (anidrite), quer na forma hidratada
(gesso), separadamente ou misturadas, num sé estrato
ou numa sequéncia de dois estratos. Apenas gesso, como
sucede nas pinturas em estudo, era pouco comum quer
em Portugal (Antunes et al. 2013; Antunes 2014; Oliveira
etal. 2013), quer em Espanha (Calvo et al. 2013), quer em
Italia (Gettens, Mrose 1954).

Esse uso apenas de gesso é caso Unico no conjunto de
pinturas jd estudadas de alguma forma relacionadas
com Belchior de Matos. Com efeito, nas pinturas de
Diogo Teixeira da Misericordia do Porto, onde Belchior
de Matos colaborou como aprendiz, sendo responsavel
por engessar e aparelhar as tdbuas, a preparacdo é,
essencialmente, de anidrite (Antunes 2014: 687-688);
na Lamentagdo, da Igreja de Miragaia (Porto), atribuida
a Belchior de Matos, a preparacdo é igualmente de
anidrite (Antunes 2014: 305); e no Pentecostes pintado
por Belchior de Matos, c. 1600, para igreja da Lourinha,
a preparacao é de uma mistura de anidrite e, em menor
concentracao, gesso (Antunes 2014: 688-689).

Portanto, a composicao da camada de preparacao das
pinturas em estudo é pouco comum qualquer que seja o
enquadramento considerado.

Discussao e conclusao

Se a datacdo por dendrocronologia das duas pinturas
de Belchior de Matos estd de acordo com o esperado,
as caracteristicas dos suportes sao muito diferentes do
que seria previsivel encontrar em duas obras mal pagas
realizadas numa pequena oficina de provincia, no inicio
do século XVII, por um pintor sem grande dominio das
técnicas artisticas:

- a madeira dos suportes é de excelente qualidade,
seja devido a espécie e origem, seja devido ao corte
das tdbuas, originando suportes que ndo tiveram
deformacao significativa

. a disposicao das tabuas segue um padrao regular,
num aspecto de acordo com praticas de origem
flamenga, noutro adoptando habitos italianos

- ajuncao das tabuas foi feita de modo pouco comum,
mas com reforcos no verso efectuados tal como era
habitual em Espanha, especialmente em Castela, e,
no que diz respeito a pasta aplicada nas juntas, de
acordo com procedimentos que, segundo o tratadista

Francisco Pacheco, eram novos no seu tempo

- em contrapartida, a colocacdo da moldura antes
da camada de preparacdo e a ligacao da moldura
ao suporte seguiu uma antiga tradicao flamenga,
frequente em Portugal

- a assemblagem das molduras foi efectuada com um
tipo de encaixes que ndo encontramos na literatura

- finalmente, a natureza da preparacdo, ainda que
no geral de acordo com a tradicdo mediterranica,
corresponde a uma forma de sulfato de calcio (forma
di-hidratada) que, isoladamente como aconteceu
nestas pinturas, era pouco usada

Portanto, além da contradicdo entre a qualidade da
madeira e a qualidade da pintura, os resultados obtidos
mostram uma pratica ecléctica, onde se mistura a
originalidade com as diferentes influéncias geogréficas e
os procedimentos antigos com os mais modernos. Se os
procedimentos antigos podem ser interpretados como
arcaismo que facilmente se compreende em oficinas de
provincia, o mesmo nao sucede com os procedimentos
mais modernos. Por outro lado, trata-se de pinturas
de influéncias formais italianas, mas realizadas com
procedimentos técnicos que tém sobretudo outras
origens. Ou seja, do ponto de vista técnico, esta oficina
parecia ndo estar tao isolada do mundo como as limitadas
ambicbes artisticas e os escassos recursos econémicos
poderiam sugerir.

Seriam este eclectismo e estas contradicées reflexo da
divisdo de tarefas envolvidas numa empreitada? Em
parte podem ser, pois, de acordo com a legislacdo da
época, como o regimento dos marceneiros de Lisboa, de
1572, a construcao dos painéis usados como suporte de
pintura era da exclusiva competéncia dos assembladores
(Correia 1926: 109-110). Alids, no anterior regimento dos
assembladores, de 1549, era expressamente referido que
“nenhum pintor de qualquer arte que seja ndo tomara
nenhuma obra de madeira de qualquer sorte e maneira
que seja” (Langhans 1943: 467). Estas sao referéncias
significativamente anteriores as pinturas em estudo,
mas durante muito tempo, e até consideravelmente
mais tarde, se mantiveram anacronicamente em vigor
em Portugal, nomeadamente nas pequenas e obscuras
oficinas regionais, procedimentos e praticas de origem
medieval (Serrdo 1983; Serrdo 2001). Além disso, ha
inclusivamente uma referéncia documental ao trabalho
realizado por um marceneiro para uma obra pintada
por Belchior de Matos, em 1626, para a Misericordia de
Obidos (Serrdao 1981: 26-27).

Relativamente a preparacdo dos painéis, considerando
as ja mencionadas numerosas referéncias documentais
aos trabalhos de engessar adjudicados a Belchior de
Matos ao longo da sua carreira baseada nas Caldas da
Rainha, é muito provavel que a aplicacdo da camada de
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gesso aos painéis tenha sido efectuada pelo pintor ou, a
semelhanca do que ocorria mesmo em pequenas oficinas
como a sua (Serrdo 2001) e tinha acontecido com ele
quando esteve ao servico do seu mestre Diogo Teixeira,
por qualquer eventual ajudante ou aprendiz sob a sua
responsabilidade.

De qualquer forma, nado obstante o quase certo
envolvimento de mestre marceneiro na construcao dos
suportes onde Belchior de Matos executou as pinturas
(ainda que possivelmente construidos de acordo
com as suas indicacdes), as multiplas e diversificadas
influéncias detectadas nos suportes estudados e as suas
caracteristicas mostram que as obras saidas das oficinas
regionais de pintura, por um lado, podiam ter materiais de
qualidade muito superior ao seu merecimento artistico e,
por outro lado, podiam surgir num imprevisto ambiente
de diversificados conhecimentos técnicos que, além de
solucdes originais, envolvia praticas provenientes de
muitas e desvairadas partes.

Uma questao que se pode colocar é se os procedimentos
técnicos observados nas duas pinturas, apresentados
neste artigo, sdo exclusivo desta oficina ou se as
mesmas praticas eram comuns noutras oficinas, em
particular nas de implantacdo regional. Dito de outra
forma, sera que as diversas influéncias aqui encontradas
estavam assimiladas nas oficinas portuguesas e,
consequentemente, correspondiam simplesmente a
uma pratica nacional? Parece-nos que a escassa literatura
que aborda com detalhe as caracteristicas técnicas dos
suportes de madeira usados na época em Portugal ndo
permite uma resposta neste momento, sendo necessarios
mais estudos de casos.

Independentemente da situacdo a este respeito, noutra
perspectiva, este artigo mostra que os estudos realizados
no contexto de uma intervencdo de conservacdo e
restauro podem proporcionar informacdo importante
para a abordagem de problemas da Histéria da Arte que
dificilmente poderia ser obtida de outra forma.
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