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Resumo

O estudo das camadas de preparacdo em pintura antiga abarca diferentes aspectos das fases
de producdo da obra. Uma das fases, que se pretende explorar neste texto, é a adequacao da
preparacdo para receber o desenho. Com este objectivo faz-se uma aproximacgao ao tipo de
desenho encontrado nalgumas das obras estudadas, identificando determinadas influéncias
técnicas empregues nas estampas resultantes da metalogravura, vindas do norte da Europa. As
preparagdes sao na sua maioria compostas por sulfato de calcio hemi-hidratado ou anidro, estando
sobretudo na forma de anidrite no caso do gesso grosso, com adicdo de graos de carbonato de
calcio de modo a suavizar a superficie a desenhar e pintar, ou em gesso di-hidratado, gesso mate
ou “gesso sottile” que por si s6 proporciona a suavidade e finura ideais para receber a mintcia dos
pormenores desenhados.

Preparing the image: ground layers in Portuguese painting of

15th and 16th centuries — engraving and preparation

Abstract

The study of the ground layers in ancient painting covers different aspects of its production stages.
One of the phases, which we will explore in this text, is the adequacy of the ground layer to receive
the drawing. With this aim we made an approach to the type of drawing found in some of the
works studied by identifying certain technical issues established in prints from metal engraving
technique, with Northern European influences. Ground layers are mostly composed of calcium
sulfate, mainly anhydrite in the case of gesso grosso, with addition of calcium carbonate grains in
order to smooth the surface of the drawing and painting, or dihydrated gypsum, gesso mate or
“gesso sottile’, which alone provides the ideal smoothness and fineness to receive the minutia of
the drawn details.
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Introducao

O estudo das camadas de preparagdo em pintura antiga
abarca diferentes aspectos das fases de producdo da obra.
Uma das fases, que se pretende explorar neste texto,
¢ a adequacgdo da camada de preparacdo para receber o
desenho. Com este objectivo faz-se uma aproximacio
ao tipo de desenho encontrado nalgumas das obras
estudadas, identificando determinadas influéncias técnicas
empregues nas estampas resultantes da metalogravura
vindas do norte da Europa.

Os reinados de D. Jodo II e de D. Manuel I foram
marcados artisticamente por novas formas de ver e fazer,
inspiradas pelo fascinio dos modelos estrangeiros, em
parte veiculados pela “divina arte negra” da impressdo
[1, pp. 15-16]. Segundo Batoréo, pode admitir-se que a
influéncia do norte da Europa na utilizagdo de modelos
estampados e na organizagdo oficinal se alargou nestes
reinados, tendo em conta as trocas comerciais de obras de
arte e a vinda de pintores da Flandres ainda durante este
periodo [2, p. 30].

Nesta matéria, a influéncia flamenco-alema faz-
se notar em Portugal nos esquemas compositivos das
tarjas e moddulos da arte impresséria, trazidos em
alguns casos via Sevilha, até cerca de 1540, havendo a
partir desta data uma ligacdo ao estilo maneirista com
a utilizag@o de frontispicios arquitecturais italianizados,
ja no reinado de D. Joao III [1, p. 23]. E de considerar
igualmente a influéncia pela importacdo de livros e
gravuras estrangeiras pertencentes as livrarias reais e
as livrarias de mosteiros nacionais [2, p. 46]. Este novo
periodo de viragem estética terd sido dominado pelas
imposi¢des da actuacdo admoestadora da inquisicdo,
que definiu o abandono de enfeites e formulas supérfluas
em prol da simplicidade de formas e da fidelidade
estrutural, ao romano [1, p. 22]. A utiliza¢do de fontes
graficas como influéncia na pintura reforca a ideia de
que antes de ser considerada uma obra de arte, a pintura
era sobretudo um meio de comunicag¢do com uma funcio
especifica de transmitir valores e ideologias, servindo de
“manifestacdes de especticulo para as populagdes ” [2,
pp- 34-35].

No caso da pintura nacional, ocorre nestes mesmos
periodos idéntica experiéncia estética, coincidindo as
primeiras influéncias com as inspiragdes trazidas pela
circulagdo de gravuras e de artistas flamenco-alemaes,
mas também pela deslocagdo dos nossos artistas ao
estrangeiro proporcionadas pelas relacdes diplomaticas
e comerciais com estes paises, havendo, numa segunda
fase, um apego ao maneirismo italianizante [3]. O
mesmo parece acontecer no desenho subjacente a
pintura, com tendéncia a uma maior estilizagio a medida
que se avancga no século XVI, como se avancgara adiante.
Baxandall aponta para o grande debate existente no
inicio do renascimento entre a qualidade material versus
a habilidade técnica do pintor [2, p. 32, 4], sendo um
dos exemplos mais evidentes ao nivel dos materiais
pictéricos a gradual substituicdo da folha de ouro em

38

beneficio da demonstracdo da habilidade técnica, ndo se
confundindo o material escolhido com os instrumentos
de trabalho a utilizar [2, p. 32, 4, 5].

Na Peninsula Ibérica é escassa a documentacio
quinhentista sobre inventarios de ateliers de artistas, e
ainda mais quando a tematica é a referéncia a literatura
sobre geometria e perspectiva. Esta evidéncia leva alguns
autores a afirmar que os pintores nos seus ateliers se
centrariam sobretudo nas questdes praticas relacionadas
com formulagdes que resolvessem o quotidiano das artes
pictéricas, preocupando-se em transmitir esse saber aos
seus aprendizes “que, com demasiada frecuencia eran
analfabetos y basaban su formacién en la transmision
oral de los conocimientos de los oficios y en el uso de
estampas” [6, p. 322]. A geometria e a perspectiva
na pintura sdo temas caros aos nossos tratadistas dos
séculos XVI e XVII, como a Francisco de Holanda,
que entre 1538-40 é enviado a Itilia para beber das
fontes humanistas [2, p. 23], ou a Filipe Nunes, embora
se refiram a estes assuntos com a adopc¢do de modelos
baseados em conhecimento além-fronteiras [7, p. 128].
E sobejamente relatada a dificuldade técnica e a lenta
adopgdo da perspectiva na pintura primitiva portuguesa
[8]. A possibilidade de assimilar a teoria perspética seria
sobretudo alicercada numa experiéncia visual obtida na
pratica do dia-a-dia dos pintores, através da observagdo
do natural [6, p. 323] mas também através do contacto
com outros frequentadores eruditos da corte, cuja troca
de saberes se proporcionava [9]. Contudo, é ja provada
a importancia primordial da produgdo de estampas e
incundbulos provenientes do norte da Europa quando é
feita a comparagdo com a pintura portuguesa do inicio do
século XVI [2, p. 55]. Como refere Manuel Batoréo, “é
na gravura do norte da Europa que se encontra a quase
totalidade das imagens utilizadas na narrativa da pintura
portuguesa da primeira metade do século XVI”, sendo
que as estampas utilizadas como fonte de inspirac¢do para a
pintura “sdo instrumentos de trabalho, material de oficina,
pecas componentes de um conjunto onde vao intervir,
sobretudo os modos de composicdo, a perspectiva, as
exigéncias iconogréficas” [2, pp. 12-13].

Como tal, o uso da gravura seria um recurso plausivel
para colmatar precisdes operativas de execugdo,
recorrendo a modelos iconograficos e formais, servindo
em contexto de trabalho de atelier, onde intervinham
diferentes pintores nas obras [2, p. 75]. Os modelos a
adoptar seriam integrados numa perspectiva geral da
composicao, idealizada, em muitos casos, entre pintor/
encomendante. Como observa Batoréo, 0s nossos
pintores eram sobretudo fornecedores por encomenda e
nio produtores para uma eventual clientela [2, p. 270].
Isto podera significar uma maior exigéncia por parte do
encomendante ao gosto vigente.

A determinag@o e caracterizagdo do tipo de fontes
graficas utilizadas pelos nossos artistas sdo um auxilio a
compreensdo da pintura nacional como fenémeno social
e histérico-cultural da época [2, p. 18] Verifica-se grande
aproximacdo da pintura do inicio do século XVI, até
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1540, as gravuras do norte da Europa podendo este factor
estar relacionado com a capacidade de comercializagdo de
estampas e ndo directamente com uma opg¢do estilistica
dos pintores [2, p. 18]. Contudo, a chegada da imprensa
a Portugal terd tido um papel crucial na importacido de
tendéncias artisticas trazidas pelos impressores sendo que
ja desde o século XV que Bruges tinha lojas especializadas
em venda de gravuras [2, p. 51, 10].

A influéncia ja comprovada das gravuras alemds de
Schongauer, de Meckenem, de Wolgemut e de Diirer, na
pintura portuguesa do inicio do século XVI, sobretudo
no que diz respeito a oficina de Viseu, a oficina de
Coimbra e a grande oficina de Lisboa, ¢ desde ha muito
reconhecida pelos especialistas na matéria [2, 11, pp.
433-447, 12]. As estampas destes artistas, com grande
divulgagdo nos finais do século XV, interligam-se entre
si pelo facto de desenvolverem o seu estilo com base
na obra grafica do Mestre E. S. (c. 1420-c.1468) [13],
gravador prolifico de entidade desconhecida, mas com
experiéncia de ourives, sendo um dos primeiros artistas
a assinar o seu monograma, e considerado o mais
importante gravador antes de Martin Schongauer (c.
1440, Colmar—1491, Breisach), também este integrado
numa familia de ourives. Assim, a oficina de Colmar,
na qual se podem inserir estes artistas, mas de onde
beberam também Israhel van Meckenem (1450-1503),
seguidor desta mesma oficina, ou Michael Wolgemut
(1434-1519), e até mesmo Albrecht Diirer (Nuremberga,
1471-1528), foi crescendo exponencialmente através
destas trés geracdes de artistas. Influenciando um
numeroso grupo de artistas-gravadores de Nuremberga,
esta oficina marca toda a Europa, incluindo Portugal,
com as suas gravuras.

E sobejamente conhecida a influéncia levada a cabo
pelas mais significativas e modernas obras de arte,
trazidas pelos feitores ou mercadores portugueses no
regresso ao nosso pais [14, p. 263].

A existéncia de cOpias contemporaneas das gravuras
do Mestre E. S. em Itdlia, mas também em Inglaterra e
Espanha, sugere que a sua distribuicdo comercial tera sido
altamente eficaz, por se tratar de um gravador famoso
[2, p. 62]. A sua obra, bem como a de Schongauer,
terd chegado a Portugal por diversas vias, sendo a mais
evidente a dos impressores alemaes residentes no Pais
[15,p. 11].

Contudo, conforme ja se referiu, a penetragdo mais
evidente da gravura alema no nosso pais, como observado
por Markl e por outros autores, fez-se através dos
impressores Valentim Fernandes (Moravia, 14??-Lisboa,
1518-1519), Nicolau da Saxoénia (act. 1490-1495 em
Portugal), do alemido Herman von Kempis (Hermio de
Campos), a partir de 1509, e do francés Germao Galharde,
cerca de 1519 [14, p. 263]. E também de destacar a
actividade de parceria dos dois primeiros impressores
com Nicolau da Saxénia na impressdo, em 1495, do
incunabulo da Vita Christi, por se tratar do primeiro
livro ilustrado impresso em Portugal, utilizando gravuras
do Mestre E. S. (c. 1420-c. 1468), conterrdneo desses
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impressores. O livro foi mandado imprimir a expensas da
rainha D. Leonor, cuja divisa foi curiosamente impressa
de forma invertida [16]. Assim, o contacto de Valentim
Fernandes com os pintores reais da oficina de Coimbra
parece justificar-se ndo sé pela relacdo com a Casa Real,
mas também pela evidéncia da inspiracio destes artistas
nas gravuras da oficina de Colmar.

Valentim Fernandes no seu tempo de actividade em
Portugal utilizou um alfabeto de Meckenem que podera
ter vindo directamente da Alemanha para o nosso pais
[17, p. 387]. Nao seria assim de estranhar também a vinda
de estampas resultantes de gravuras a buril deste artista e
do seu circulo. Este gravador era conhecido por adoptar,
copiar, transformar e comercializar gravuras de outros
artistas, tendo uma expansio de trabalho que ultrapassou
véarios gravadores da sua época [2, p. 52]. Contudo,
as estampas de Schongauer sobressalam na compra
dos impressores e compradores pela singularidade da
producdo artistica [2, pp. 52-53, 18].

A andlise das obras saidas da oficina de Colmar sugere
haver uma grande influéncia nas obras estudadas da
chamada pintura primitiva portuguesa. Um dos primeiros
exemplos referenciados na Histéria da Arte portuguesa
quanto a utilizacdo de gravuras destes Mestres pela
oficina de Coimbra € o painel da coleccdo Espirito Santo

Figura 1. Gravura representando a técnica de talho-doce,
segundo A. Bosse.
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Silva, Virgem com o Menino e Anjos, ainda do século
XV, e atribuido aos circulos de Vicente Gil, o presumivel
autor do poliptico procedente de Santa-Clara-a-Velha e
hoje no Museu Nacional Machado de Castro (MNMC).
Diego Angulo Iiiiguez notou, em 1944, que esta pintura
muito provavelmente teria tido como base a gravura Deus
Pai e Dois Anjos de Schongauer [14, p. 264, 19, p. 279].
As gravuras de Schongauer, bem como de Diirer e de
outros gravadores ndrdicos e italianos, parecem assim ter
tido grande influéncia na pintura atribuida as primeiras
décadas das oficinas de Coimbra e de Viseu, mas também
a oficina de Lisboa [2, 11, pp. 433-447, 12, 20-22].

Esta extensa utilizacdo parece dever-se ao facto de
se tratar de estampas resultantes de gravuras em metal,
nas quais se grava uma imagem com a técnica de talho-
doce, combinando a ponta seca e o buril (Figura 1). As
estampas resultantes desta técnica podem atingir um grau
de pormenor ideal para a sua transposi¢@o para a pintura,
servindo como um Ttil instrumento de trabalho.

A xilogravura continua a ser utilizada nos primeiros
livros e incunabulos impressos em Portugal, como € o
caso do Vita Christi, impresso em 1495 em parceria entre
o impressor e tradutor moravio Valentim Fernandes e
Nicolau da Saxénia. Para a execug@o desta obra foram
utilizados os tipos de Pedro Brun, mestre alemio activo
em Sevilha, e uma gravura do Mestre E. S., o Calvdrio
(Figura 2). A xilogravura utilizada nos incunabula
portugueses tem como base a gravura feita a buril, como
acontece no Vita Christi [17, p. 362].

Se esta claro, com a publicacdo deste incundbulo,
que os pintores portugueses tinham acesso as gravuras
do mestre E. S. € muito provavel que também tivessem
acesso a obra de Schongauer, através destes impressores
germanicos a trabalhar em Portugal e em Sevilha, estando
j& comprovada a conexdo entre as artes da impressao e da
gravura, sendo igualmente relevante valorizar a relacdo
entre a pintura nacional e a pintura desta cidade-mundo,
Sevilha — a “grande Babil6nia de Espanha” [23, p. 9].

Importa referir aqui a auséncia da utilizacdo da
metalogravura no livro portugués dos inicios do século
XVI, que sera introduzida ja tardiamente [24, p. 42],
exceptuando o caso unico conhecido das gravuras
de tematica judaica trazidas de Espanha por Elieser
Toledano e impressas em Lisboa em 1489 [17, pp. 355-
357]. Ainda que a impressdo xilografica fosse muito
anterior a impressdo tipografica, evolui a partir desta ao
nivel da qualidade estética [24, p. 43]. Contudo, se no
caso do livro impresso os pormenores iconograficos sdo
dispensaveis uma vez que a gravura representada depende
essencialmente do texto pois “ilustra-o, comenta-o,
interpreta-0”, tendo no entanto em conta que “o contetido
condiciona a ilustracdo” [24, p. 34], ja no caso da pintura
era exigivel um rigor formal e de pormenor do desenho a
pintar, pois a imagem por si s6 regula a interpretacdo que
¢ feita. O desenho exaustivo e pormenorizado auxiliava
na posterior execu¢do da pintura e no entendimento da
linguagem figurativa, aproximando-a a realidade do
natural. E claro que no que diz respeito a singularidade

Figura 2. a) Estampa xilografica do Calvdrio da edi¢do da Vita Christi de Valentim Fernandes; b) estampa metalografica do Calvdrio,

do Mestre E. S.
40
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dos artistas portugueses, estes “aprenderam a licdo dos
gravadores estrangeiros [...] de modelos mais evoluidos
que cé tinham chegado de fora” [24, p. 76].

Metodologia

A caracterizagdo morfolégica e estratigrafica das
preparagdes estudadas foi levada a cabo por meio de
microscopia dptica sob luz reflectida para caracterizar as
camadas de preparag@o e cromaticas, sua granulometria, a
espessura da camada, a existéncia de camadas de polimento,
imprimadura, etc. Esta observacgao foi complementada com
as analises por microdifrac¢do de raios X (u-XRD) e por
microespectroscopia de infravermelho com transformada de
Fourier (u-FTIR), executadas no LJF-DGPC, bem com por
microscopia electrénica de varrimento com espectroscopia
de raios X por dispersao de energia (SEM-EDX), realizadas
no laboratério HERCULES (Universidade de Evora), e por
microespectroscopia de Raman (u-Raman), efectuadas no
Centro de Fisica Atdmica da Universidade de Lisboa. Esta
abordagem multianalitica permitiu caracterizar material e
tecnologicamente as amostras preparadas das pinturas em
analise.

A comparagdo morfoldgica, composicional e
estratigrafica entre as amostras recolhidas permitiu
estabelecer paralelismos com a estabilidade fisico-quimica
da matéria preparatéria, possibilitando desenvolver
metodologias conducentes a estabilizacdo destes
materiais, contribuindo assim tanto para a conservagio
das obras, como para o seu futuro restauro.

-
-
-
-
-
-
-
| —

." -
>

'z

Apresentacao e discussao de resultados

O aspecto utilitario da gravura a buril
para o desenho preparatério

O aspecto utilitirio das estampas obtidas por
metalogravura parece ter sido um desafio com
repercussdes na pintura nacional. Esta conquista deve-
se, como ja se referiu, sobretudo a Schongauer, que
foi indubitavelmente um dos grandes mestres da arte
germanica dos finais do século XV e inicios de XVI
cuja obra foi mais reconhecida internacionalmente. A
técnica iniciada pelo Mestre E. S., traz maiores beneficios
ao pormenor do desenho, conforme se pode observar
ao compararmos a estampa xilografica utilizada no
incunabulo do Vita Christi com a estampa metalogréafica
da mesma tematica (Figura 2). Podemos verificar que os
valores dos cabelos ou mesmo o tracejado de claro-escuro
e a tridimensionalidade dos corpos sdo mais evidentes na
gravura sobre cobre (Figura 3). Também € mais evidente
a volumetria dos panejamentos, como no exemplo do
manto da Virgem (Figura 4) ou mesmo nos detalhes
mais minuciosos, como o desenho das asas do anjo,
onde se evidencia a técnica profusa de pormenor quase
miniaturista para atingir o realismo pretendido (Figura 5).

Schongauer foi seguidor do Mestre E. S., sendo assim
dos primeiros gravadores a utilizar a técnica do buril nas
suas gravuras sobre metal. Este aspecto permitia executar
obras com o pormenor de um desenho executado a pena,
proporcionando uma ferramenta de trabalho util para
desenhadores-pintores. Esta técnica de gravar, aliada

LA

Figura 3. a) Pormenor do tronco e rosto de Cristo na estampa xilografica do Calvdrio da edi¢do da Vita Christi de Valentim Fernandes;
b) Pormenor do tronco e rosto de Cristo na estampa metalografica do Calvdrio, do Mestre E. S., com maior tracejado de claro-escuro

e tridimensionalidade dos corpos.

Conservar Patrimdnio 27 (2018)
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Figura 4. a) Pormenor do manto da Virgem na estampa xilogréafica do Calvdrio da edi¢do da Vita Christi de Valentim Fernandes;
b) pormenor do manto da Virgem na estampa metalografica do Calvdrio, do Mestre E. S., com maior volumetria dos panejamentos.

Figura 5. a) Pormenor das asas do anjo na estampa xilografica do Calvdrio da edicdo da Vita Christi de Valentim Fernandes;
b) pormenor das asas do anjo na estampa metalografica do Calvdrio, do Mestre E. S., com maior pormenor de execucao.
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a sua eximia capacidade para o desenho, terd feito das
suas gravuras as mais utilizadas pelos artistas europeus.
Os pintores beneficiariam da descricdo explicita trazida
pela gravura relativamente ao pormenor do tragado
entrecruzado caracteristico das obras de Schongauer,
na obtencdo directa das zonas de sombra e luz, recurso
extremamente 1til para a copia do desenho a pintar sobre
o quadro. Vejamos como exemplo o pormenor do desenho
de um conjunto integrado na pintura primitiva, no qual as
sombras e as luzes sdo marcadas praticamente conforme a
estampa, como € o caso do rosto de Sao Pedro da pintura
Cristo no Horto, do Triptico de Santa Clara, do MNMC
(Figura 6).

Aqui, as rugas entre as sobrancelhas do rosto sdo
marcadas conforme a estampa, de forma a servir de
marcacdo auxiliar a posterior pintura. A risca dupla
que demarca os olhos que, sem a comparagdo com a

Conservar Patrimdnio 27 (2018)

Figura 6. a) Pormenor em contraposto do rosto de S. Pedro
da gravura a buril Cristo Orando no Monte das Oliveiras,
de c. 1470-1480, da série da Paixdo de Martin Schongauer;
b) pormenor da fotografia de infravermelho com desenho
subjacente do rosto do mesmo apdstolo, na pintura Cristo no
Horto, do painel lateral esquerdo do Triptico de Santa Clara,
de finais do século XV, da Oficina de Coimbra; ¢) estampa com
a mesma temdtica, copia de Schongauer executada a partir de
gravura sobre prata, c. 1470-1490, por mestre andnimo.

gravura de Schongauer, poderia ser considerada como
um arrependimento do pintor de Santa Clara, parece
tratar-se de copia expressa da gravura, com o objectivo
de criar a volumetria correcta dos olhos semi-cerrados.
Isto ja ndo acontece na cdpia da gravura executada a
prata (Figura 6¢), com menor pormenor de desenho.
Nesta copia da gravura de Schongauer, feita sobre prata,
observam-se tragos, mais grosseiros, ndo pormenorizados
nem entrecruzados finamente nas zonas de sombra do
rosto. A gravura de Schongauer permite distinguir entre
o tragado linear, executado em linhas paralelas entre si
que aqui é usado para areas de menor sombra, o tragado
entrecruzado, executado com linhas que se interceptam
em diferentes direc¢des para obtengdo das areas de maior
sombra e o tracado de contorno, usando linhas curvas
que delimitam cada figura. Este tipo de tracos verifica-se
tanto no desenho subjacente como na fase da pintura. Os
tracos sdo executados conforme o burilado da gravura de
Schongauer: tracado mais grosso para a marcagdo geral do
contorno e definicdo dos elementos anatémicos; tracado
mais fino e entrecruzado para a execug¢do de sombras mais
escuras; e tracos paralelos para a execugdo das sombras
claras.

A técnica do talho-doce, ao possibilitar a destrinca
entre este tipo de tragos, conforme a posi¢do da ferramenta
de incisdo e o tipo de instrumento utilizado [25, p. 27],
podera ter servido como documento interpretativo para
os artistas na execugdo dos diferentes tragados a executar
num desenho pictérico.
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Assim, Schongauer, que assina as suas gravuras com o
monograma MTS, ao longo das mais de cem estampas que
lhe estdo atribuidas, desenvolve um estilo de pormenor
quase miniaturista, jamais conseguido até entdo, que
deixa escola nos gravadores das geracdes seguintes.

Preparar para receber o desenho

A informagdo sobre as técnicas de execucdo pictdrica
das oficinas nacionais é ainda escassa. Surgem contudo
alguns dados que podem servir de aproximacgdo as
técnicas utilizadas. Referimo-nos, como exemplo de
destaque ao relatado no Breve Tratado de Iluminagdo,
Composto por um Religioso da Ordem de Cristo, de cerca
de 1635 [26, pp. 274-275, 27], que apresenta um trecho
de informag@o essencial a compreensio de uma actividade
oficinal, nomeadamente no caso da oficina de Grio Vasco.
A discriminacdo de cada passo da estrutura da pintura
da uma ideia do modo de construcgdo pictdrica utilizada
pela oficina, tanto nas primeiras camadas de desenho
como na aplicag@o da cor sobre a preparagdo, que se trata
normalmente de matéria invisivel:

Depois do painel engesado, e bem raspado, e aparelhado,
retratava a imagem com carvao, e despois com tinta do tinteiro a
debuxava, e escorecia com a mesma tinta, entdo limpava o carvao
e desi dava hlla mao de imprimidura rala, e a deixava secar, e
despois lavrava a imagem seguindo sempre o debuxo, que tinha
feito, e antes que a comesase de lavrar corria com hum pequenino
de dleo para que fose o lavrar doce [26, pp. 274-275].

Sendo, conforme se verifica, a constru¢do do desenho
feita em diferentes fases, parece logica a necessidade
de ter bem delineada a criag@o/seleccdo dos modelos
a utilizar de modo a que as figuras fossem ganhando
formas e volumes, a par e passo. A par da criacdo prévia
do projecto apresentado ao encomendante, na hora da
construgdo da encomenda, haveria que recorrer a modelos
ou moldes de cartdes da oficina que serviriam diferentes
empreitadas, conforme ja foi estudado para a pintura
estrangeira, mas também no caso da pintura nacional [2,
28, pp. 240-270, 29, p. 150].

Na execugdo do primeiro esbogo a carvao seriam feitas
as linhas gerais da composi¢do, recorrendo muitas vezes
ao desenho geométrico como apoio para a localizacio
espacial das figuras e arquitecturas.

A execugao do segundo desenho, com tinta de tinteiro,
requeria uma pormenoriza¢do indicativa das zonas de
luz e de sombra, muitas vezes representadas através
da intersec¢do de linhas. E o tracado entrecruzado na
marcacdo das sombras que melhor caracteriza a obra
de Schongauer e que revolucionou todo o desenho
artistico na obtengdo da volumetria das figuras. A partir
deste tratamento miniaturista das sombras é possivel
percepcionar a diferenca entre as zonas mais claras e
as mais escuras, com um trago simples para as sombras
mais claras e um traco entrecruzado para as sombras
mais escuras, possibilitando uma volumetria mais realista

44

dos corpos e dos objectos. O entrecruzado de linhas, ja
anteriormente demonstrado pelo Mestre E. S., €, depois
de Schongauer, utilizado exaustivamente por Diirer e
por vérias escolas. E possivel verificar também nestas
estampas a diferenca entre tracos grossos e tragos finos,
combinando buril e ponta seca, respectivamente. O traco
feito com o buril, afiado em bisel, permite maior retengéo
de tinta, originando uma linha mais escura na gravura que
no caso da ponta seca. Este efeito de diferentes tragados
era explorado para a obtengdo dos distintos tons de
cinza do desenho e também para a obtencdo de volume e
contraste entre as figuras, sendo inclusivamente utilizado
para a representacdo de determinadas cores, sobretudo no
caso da heréldica, temética ja bem estudada [30, p. 15].
Schongauer é também reconhecido como sendo um dos
pioneiros a conseguir linhas curvas com o buril, tornando
as formas mais realistas. Foi igualmente precursor no
aspecto técnico de aumentar a profundidade das linhas
na chapa de cobre, permitindo a execu¢do de maior
quantidade de impressdes por estampa. O sucesso da
distribui¢do comercial das suas obras também se justifica
por este facto. Este desenho de marcacdo das sombras e
de diferentes espessuras de tragos, quando transposto para
a camada de preparacio, facilitaria em muito a percepcio
das tonalidades e das zonas a pintar.

Como tal, a camada de preparagdo quanto mais lisa
fosse, mais fielmente respeitaria os moldes transpostos,
sobretudo no tocante a execug¢do da segunda fase do
desenho, aquando da defini¢cdo das areas de sombra e luz
na pintura.

O decalque do desenho e a
execucao do claro-escuro

Foram executados provetes de preparagdes de
gesso grosso e de gesso mate (Figura 7) com o intuito
de testar a dificuldade da transposi¢do do desenho a
carvao para a preparagdo, bem como da fase de desenho
a tinta, na execucdo dos tracados dos valores de claro-
escuro prévios a pintura. Foram seguidas as indicagdes
do Breve Tratado estabelecendo uma cronologia dos
procedimentos destas fases invisiveis e mais dificeis
de percepcionar na técnica pictérica: 1.° engessar o
painel; 2.° raspar e aparelhar a preparagdo; 3.° execucdo
do primeiro esbogo a carvao; 4.° execugdo do segundo
desenho com tinta de tinteiro; 5.° limpeza do primeiro
esbogo a carvdo; 6.° dar uma demdo de imprimadura
rala; 7.° polimento a 6leo para o lavrar doce da pintura;
8.° execucdo da pintura [26, pp. 274-275].

Foi executado um decalque de um desenho a partir
de um pormenor de uma estampa de gravura a buril. O
desenho a transpor foi coberto a pau de carvao pelo reverso
e posteriormente decalcado em ambas as preparagdes com
um lapis de grafite, de acordo com as formas do pormenor
estampado. Verificou-se nesta fase a deposicdo de maior
quantidade de residuos de carvdo no caso do decalque
sobre a preparagdo de gesso mate. Isto justifica-se pelo
facto de se tratar de uma superficie mais lisa, fina e suave
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Figura 7. a) Transposicdo do primeiro desenho a carvio e do segundo desenho a tinta para a preparacdo de gesso grosso;
b) transposi¢do do primeiro desenho a carvao e do segundo desenho a tinta para a preparagdo de gesso mate.

que o gesso grosso. O decalque na superficie de gesso
mate é mais vincado, evidenciando-se uma maior incisao
dos contornos na preparagéo.

Na fase de finalizacdo do desenho, a tinta liquida,
verifica-se que a absor¢do desta tinta é maior no caso
da camada de preparagdo de gesso mate que no caso da
preparacdo de gesso grosso. Este aspecto da absorcdo
imediata da tinta pelo gesso mate dificulta o deslizar
da tinta, travando o movimento livre de desenho, o que
poderia trazer dificuldades acrescidas numa técnica que
requer a maior liberdade de movimentos possivel. Ja no
caso da preparacdo de gesso grosso, tratando-se de uma
superficie mais dura e menos absorvente, o deslizar da
tinta ndo fica tdo condicionado a questdo da absor¢do por
parte da camada de preparagdo, facilitando a libertagdo
de movimentos da mao na execucdo livre do desenho,
que se quer minucioso, sendo este um aspecto essencial
para a execugdo dos tracados volumétricos na defini¢cdo
dos valores de claro-escuro. Este factor da execugdo livre
do desenho e o facto de a preparagdo de gesso grosso ser
mais clara e mais resistente as movimentacdes do suporte
que a preparagdo de gesso mate poderdo ter sido dois dos
factores principais para que a utilizacdo de camadas de
preparacio de gesso grosso tivessem maior expressividade
no nosso pais. Também na dltima fase antes de comecar
a pintar, a fase de limpeza do primeiro esbogo a carvio,
existem vantagens nas camadas de preparacdo de gesso
grosso. Ao remover-se este primeiro desenho a carvdo
ndo se verificam residuos do mesmo, uma vez que o seu
dep6sito também € inferior, contrariamente as camadas de
preparag@o de gesso mate que escurecem com a remogao
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do desenho a carvdo, cujos residuos permanecem na
superficie, envolvidos na preparag@o.

A estilizacao do desenho subjacente
a pintura ao longo do século XVI

Ao comparamos a evolugdo do desenho subjacente
a pintura ao longo do século XVI, ressalvando o facto
de que cada caso deve ser estudado individualmente e
posteriormente comparado, uma vez que esta técnica é
particular ao préprio artista ou conjunto, deparamo-nos
com o caso de determinadas oficinas nas quais se verifica
uma evolu¢do no sentido da libertacdo da técnica do
desenho. E o caso da oficina de Coimbra, onde podemos
estabelecer comparagdes entre trés geracdes de pintores
ao longo do século XVI [31]. Os desenhos subjacentes
das pinturas atribuidas a Vicente Gil (doc. Coimbra 1498-
1525) e a Manuel Vicente (doc. Coimbra 1521-1530) sido
de um tracado mais pormenorizado, denotando-se a maior
preocupacdo entre as defini¢cdes das areas de claro-escuro,
conforme sucede, por exemplo, entre o painel central e
os painéis laterais do triptico de Sdo Simdo, do Museu de
Aveiro [20, pp. 388-419, 31], ou no poliptico de Celas, do
MNMC, com uma camada de preparagdo de gesso mate
(Figura 8a) [20, pp. 455-460, 31]. Sao visiveis tr€s niveis
de desenho: um geométrico, de marcagdo da posi¢do dos
elementos na figura, assinalado sobretudo com marcacdes
em forma de X; outro, de linha mais fina e ténue,
sugerindo a utilizagdo da pena, executado nos contornos
principais da figuras e das suas sombras; e, por dltimo, um
desenho espesso, de tom mais negro ou mais claro, sendo
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possivel observar a irregularidade da espessura do trago e
as goticulas caracteristicas deixadas pelo arrastamento do
pincel [20, pp. 455-460, 31]. Ja no poliptico atribuido a
Bernardo Manuel (act. ¢. 1559-94), também do MNMC,
com uma camada de preparacdo de gesso grosso (Figura
8b) [20, pp. 455-460], consegue-se distinguir algumas
marcacdes geométricas em linha e em forma de X que
servem como guia de orientagdo para a execugdo dos
elementos anatémicos. Algumas destas linhas sdo feitas a
seco e outras a pincel, como sucede também na marcacdo
das sombras, de tracos largos, paralelos e pouco definidos
que, contrariamente as técnicas usadas pelas geracdes
anteriores, ndo parecem entrecruzar-se nas zonas de
sombra, reduzindo-se ao essencial [20, pp. 493-496].

Assim, os exemplos referidos sugerem que a medida
que se avancga no século XVI o desenho subjacente va
ficando mais estilizado, valorizando o acto de pintar,
com o surgimento das ideologias maneiristas e de acordo
com a emancipacdo da profissdo do pintor. A mestria
seria transposta para o acto de pintar, secundarizando o
pormenor do desenho subjacente, uma vez também que
a contra-maniera se despojava da pintura minuciosa
de pormenor, pretendendo a simplicidade de formas e
a consisténcia estrutural das figuras e da arquitectura
representadas, as quais o desenho gravado ja ndo seria tdo
essencial, em detrimento de um maior foco na geometria
perspectivada das figuras e dos fundos, que valorizavam a
sapiéncia do artista.

As trés categorias estabelecidas por Ana Avila na
utilizagdo de gravuras pelos artistas (a intencionalidade
dos tipos iconograficos, a influéncia directa e a influéncia
indirecta na utilizagdo de gravuras) abrangem sobretudo a
influéncia estilistica destas gravuras, descurando, contudo,
como refere Manuel Batoréo, os sectores mecanicos
e instrumentais da sua utilizagdo. Assim, a utilizacdo
de estampas é apenas uma fase do processo inicial de
producdo artistica, um auxilio a criacdo pictérica final [2,
p- 21, 32-33] . E por isto que se encontram diversos casos
de pinturas com desenho abandonado ou mesmo pinturas
abandonadas, nos quais se conservam a construgdo de
um novo esquema pictérico sobre uma figura pintada a
priori, talvez fruto de uma indecisdo artistica ou de uma
alteracdo iconografica do pintor ou do encomendante.

Conclusoes

Ainda que esta seja uma temética que requer um
estudo sistematico aprofundado, pois cada caso deve
ser estudado singularmente e depois comparado com
outros, e, ndo obstante a influéncia ja demonstrada das
ilustragdes dos incunabulos impressos e do livro como
produto tipografico na interpretacdo da ideia a pintar [2],
a execugdo das formas essenciais do desenho subjacente
parece estar na pratica mais relacionada com as técnicas de
pormenorizacio do desenho utilizadas pelas estampas de
gravura a buril que circulavam entre impressores, artistas
e comerciantes na época, do que propriamente com as
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Figura 8. a) Imagem de SEM-EDX de amostra da pintura
Pentecostes, do poliptico de Celas (MNMC), com camada de
preparagdo de gesso mate e indicagdo de um ponto analisado (3)
de grdo com os elementos Fe, Ca, S, e Si; b) imagem de electrdes
retrodifundidos de amostra da pintura Apari¢do de Cristo a
Virgem, do retabulo atribuido a Bernardo Manuel (MNMC),
com camada de preparacdo de gesso grosso.

estampas de xilogravuras utilizadas nos incunabulos
nacionais.

Em suma, nas oficinas nacionais ¢ comprovada a forte
influéncia da gravura a buril neerlandesa, e, sobretudo,
da oficina de Colmar, com destaque para as gravuras
do Mestre E. S. e dos seus continuadores, Schongauer
e Meckenem [2, p. 271]. Apesar de esta ser evidente a
partir do trabalho gravado da oficina de Colmar, resulta
sobretudo do entrecruzado na marcagdo das sombras que
mais caracteriza a obra de Schongauer e que revolucionou
todo o desenho artistico, pelo tracado de pormenor das
chapas de cobre trabalhadas a buril.

A adopcido de modelos das gravuras em circulagéo nio
¢ significado de falta de criatividade artistica na pintura
nacional, sendo o uso destas fontes uma prova da agilidade
mecanica dos artistas recorrendo a um instrumento
de trabalho que era “utilizado logo na primeira fase
do processo criativo” e recolhendo “os elementos que
lhes interessavam para obter resultados formais ou
iconograficos” [2, pp. 271-272]. A utilizagdo destes
modelos é igualmente demonstrativa do conhecimento
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dos nossos pintores quanto as gravuras que circulavam
pela Europa [2, 11, pp. 433-447, 12].

Para se proceder ao desenho era essencial o correcto
alisamento da camada de preparacdo de modo a receber
e conter os pormenores transpostos a seco, como se de
uma folha de papel se tratasse. A fixacdo final do desenho
ocorria numa segunda fase de acabamento, executada ja
a tinta, para a qual seria igualmente essencial a finura
do grdo da preparagdo de modo a permitir o correr da
pena ou do pincel. Como tal, verifica-se na maioria das
pinturas estudadas uma dupla camada preparatéria, na
qual a dltima camada corresponde a uma granulometria
mais fina, prépria para receber as minicias do desenho e
da posterior pintura. Estas preparacdes sdo na sua maioria
compostas por sulfato de célcio hemi-hidratado ou anidro,
estando principalmente sob a forma de anidrite no caso do
gesso grosso, com adi¢do de grios de carbonato de calcio
de modo a suavizar a superficie a desenhar e pintar, ou em
gesso di-hidratado, gesso mate ou gesso sottile que por si
s6 proporciona a suavidade e finura ideais para receber a
mintcia dos pormenores desenhados. As preparacdes de
gesso grosso com adi¢do de graos de célcio sao frequentes
na oficina de Lisboa, que era pautada por um rigoroso
controlo da qualidade e durabilidade dos seus materiais,
enquanto nas oficinas regionais de Coimbra e Viseu se
encontram as preparacdes de gesso mate ou gesso sottile
e também de carbonato de calcio, sobretudo neste dltimo
caso. Tratava-se assim de adequar as preparacdes para
receber o desenho minucioso a ser pintado.
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