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Resumo

O pintor setecentista Francisco Pinto Pereira, ativo entre 1720 e 1752, foi rapidamente esquecido e
por isto pouco estudado. Com o presente estudo pretendeu-se estudar os materiais e a «maniera»
deste pintor, gragas a recente descoberta de uma pintura por ele assinada e pertencente ao acervo
da Basilica de Mafra (inv. PNM 2679). Correspondendo a uma das 14 lunetas encomendadas em
1728 pelo rei D. Jodo V e tendo sido apeada em 1819, a pintura a 6leo foi conservada no acervo
mafrense. A mesma representa Sao Francisco e Sdo Domingos rodeados de anjos e querubins.

A obra foi alvo de uma investigacdo com técnicas de exame e andlise aplicadas in situ, e em
laboratério com base em micro-amostras.

Foi ainda realizado um breve estudo e apreciacdo de uma outra obra assinada pelo pintor,exposta na
igreja do Palacio das Necessidades, a qual oferece elementos de comparacdo com a de Mafra.

Palavras-chave: Francisco Pinto Pereira; Pintor; Pintura; Materiais; Técnica.



Introducéo

Em junho de 2015 foi iniciado o estudo de um conjunto de pinturas semicirculares, a 6leo,
pertencentes a Real Basilica de Mafra. No decorrer dessa investigacdo, descobriu-se que
uma destas pinturas se devia ao pintor Francisco Pinto Pereira [LeGac et al., 2015] que a
assinou no verso. A assinatura so foi revelada sob radiacdo ultravioleta. Este pintor, ativo
durante o reinado de D. Jodo V, entre 1720 e 1752, rapidamente caiu em esquecimento. Ja
no inicio do século XIX, José da Cunha Taborda [1815] pouco ou nada sabia dele.
Encontrou-se assim uma oportunidade de estudar os materiais, a paleta de cores e a técnica
de um pintor portugués, com o intuito de o (re)conhecer e preservar o0 seu home na memoria
do patriménio nacional.

Contextualizacéo histérica

A 17 de novembro de 1717 realizou-se a ceriménia de colocag¢ao da primeira pedra do
Palacio Nacional de Mafra (PNM) que “mais do que um importante ato de representacéo e
de encenacgéo, foi a expressédo da vontade de um monarca em afirmar o poder de um reino
assente na riqueza do seu império colonial, nomeadamente do ouro do Brasil” [Pal4cio
Nacional de Mafra, 2015]. O mesmo desenvolve-se a partir de um eixo central: a Real
Basilica de Mafra (RBM) [Palacio Nacional de Mafra, 2015]. No domingo 22 de outubro de
1730, data do 41° aniversario de D. Jodo V (1689-1750), realizou-se a sagragado solene da
Basilica [Prado, 1751]. Para a Real Obra de Mafra, cujo convento se destinava a Ordem
Franciscana, foi encomendado um conjunto de 14 pinturas a 6leo em forma de lunetas para
a decoracdo das capelas laterais e colaterais da basilica. A pintura recentemente
descoberta da autoria de Francisco Pinto Pereira pertenceu aquele acervo. A mesma
representa S&o Domingos e Sao Francisco, servindo de enaltecimento da referida ordem
religiosa.

No reinado de D. José | (1714-1777), foi criada uma importante Escola de Escultura sob a
orientacdo do mestre Italiano Alessandro Giusti (1715-1799), tendo sido parte do conjunto
das lunetas pictéricas substituida por lunetas esculpidas em marmore [Pereira, 2003]. Das
14 lunetas iniciais subsistem apenas 8, sendo que 3 delas se encontram in situ, mantidas no
seu lugar de origem dentro da basilica, e as restantes 5, nas reservas do Palacio Nacional
de Mafra - Direcdo Geral do Patriménio Cultural (PNM-DGPC) [Le Gac et al., 2015].

Para a corte de D. Jodo V eram chamados os melhores mestres de diversos oficios,
nomeadamente de pintura [Camara, 1989]. Passaram pela corte portuguesa nomes como
Giorgio Domenico Dupra (pintor italiano), Pierre-Antoine Quillard (pintor francés), Jean Ranc
(pintor francés), André Gongcalves e Francisco Pinto Pereira (ambos pintores portugueses)
[Goncgalves, 2002; Le Gac et al., 2015; Melo et al., 2016].

Francisco Pinto Pereira

Pouca é a documentacao existente sobre o pintor Francisco Pinto Pereira. No entanto, sabe-
se, através dos testemunhos remanescentes, que Francisco Pinto Pereira, designado de
“oficial de pintor” em 1936 [Monteiro, 2012], foi um pintor portugués ja ativo em 1720 — altura
em que entra para a irmandade de S. Lucas [Machado, 1823; Monteiro, 2012], tendo sido
juizem 1733, 1734 e 1735 [Machado, 1823; Le Gac et al., 2015].

A 5 de novembro de 1736, altura em que assinara um contrato de pintura e douramento do
retabulo da capela-mor da Igreja Matriz de Sousel, o pintor morava em Estremoz [Machado,
1823]. Devia ter uma atividade algo némada, e residir no local que exigiram algumas
empreitadas, ja que segundo outra referéncia [Le Gac et al., 2015] “(...) entre 1735 e 1737,
0 pintor residia em Lisboa, na rua dos Calafates, sendo casado com Isabel Maria, também
pintora e cujo falecimento teria ocorrido um dia depois do do marido (...)".



Em 1743 o pintor executou uma pintura de grandes dimensdes destinada a tribuna da
capela-mor da igreja da Misericérdia, em Azeitdo, que representava a visita de Santa Isabel
e marido a Virgem e Séo José [Le Gac et al., 2015]. Entre 1747 e 1748, Francisco Pinto
Pereira concluiu a pintura sobre a Coroacdo da Virgem, no teto da nave da igreja de Nossa
Senhora da Piedade Merceana, em Alenquer, que teria sido iniciada por Anténio Pimenta
Rolim [Le Gac et al., 2015]. Exerceu o seu oficio até 27 de outubro de 1752, data em que
faleceu [Machado, 1823].

Foi um pintor versatil no sentido em que tanto pintou retratos, como pinturas de histéria e
ainda pintura decorativa [Le Gac et al.,, 2015]. Recebeu encomendas régias para duas
grandes edificacdes: Palacio Nacional de Mafra — com o caso em estudo — e o Palacio das
Necessidades — com uma pintura a 6leo destinada mais concretamente a igreja de Nossa
Senhora das Necessidades. Esta Ultima representa Nossa Senhora com o Menino, Santo
Anténio e Santo Amaro, com dimensdes de 250 cm de altura e 200 cm de largura.

Foi um artista depreciado como “Pintor de Histéria” mas muitissimo apreciado e elogiado
como “Retratista”, cujaproducdo neste vertente parece ter sido numerosa e "capaz de suster
um estado opulento" [Machado, 1823].Se a sua “atividade abrangeu uma area relativamente
alargada de Portugal” [Le Gac et al., 2015], a sua producdo concentrara-se mais perto de
Lisboa, possivelmente pela sua proximidade a corte e respetivo foco de encomendas. O seu
esquecimento na memdria do pais torna-se dessa forma inesperado.

As técnicas de imagem no estudo do patriménio

Devido a natureza visual da maioria das obras de arte e dos objetos do patriménio cultural,
as técnicas de imagem servem sem duvida de base para qualquer sistema de dados que
possa eventualmente ser desenvolvido [Greenberg e Steinhauser, 2013]. As imagens
podem servir para o cruzamento de informacéo entre dados visuais, bem como com outros
tipos de dados analiticos e descritivos [Greenberg e Steinhauser, 2013] — por exemplo com
imagens obtidas por fotografia digital sob radiacdo ultravioleta (UV) e por radiografia digital
através de emissao de raios X, ou por registos a escala micrométrica por microscopia 6tica e
microscopia eletrénica de varrimento acoplada a espectroscopia de raios X dispersiva de
energia (SEM-EDS).

Para o estudo da pintura de Mafra, utilizaram-se as técnicas de imagem seguintes: fotografia
e macrofotografia digital (sob luz visivel e radiacdo UV), radiografia digital, microscopia 6tica,
SEM-EDS e micro-espetroscopia de infravermelho com transformada de Fourier combinada
com reflexdo total atenuada (FTIR-imaging). Neste contexto as imagens obtidas a partir das
técnicas supra foram a base para o estudo da forma de pintar de Francisco Pinto Pereira, a
gqualidade da sua composicdo bem como as pinceladas inerentes a realizacdo dos motivos
representados, a paleta de cor geral e os materiais aplicados nas diversas areas consoante
as necessidades da cor local. As mesmas foram também utilizadas por serem
complementares e permitirem o cruzamento da informacéo obtida.

As fotografias com iluminacao visivel foram realizadas com uma maquina fotogréafica digital
Canon modelo EOS 100D. J& as fotografias de fluorescéncia com radiagdo UV foram
realizadas com uma maquina fotografica digital Canon modelo EOS 100D com filtro UV de
370 nm.

Os exames por radiografia in situ foram realizados com uma ampola de pulso portatil GE
XR200 a uma distancia da pintura de 6 metros e um numero de impulso de 99+61. Ampola
de feixe pulsante tem uma poténcia de 150 kVp (kilovoltagem por pulso). Foram utilizadas 6
chapas alvo de 37x43 cm, que posteriormente passaram pelo scanner portatil Durr NDT -
CR 35 SEC para a aquisi¢cao das imagens através de um computador exclusivo ao sistema.

As amostras recolhidas foram montadas com pasta de fixagdo Technovit da Kulzer®, cada
molde foi preenchido com resina Technovit 2000LC da Kulzer®, resina de um soO



componente a base de metacrilatos polifuncionais, e polimerizado com luz azul no
Technotray CU da Kulzer®.

Em microscopia otica foi utilizado um microscépio Zeiss Axioplan 2® equipado com
iluminag&o de halogénio HAL100 e iluminagdo UV com lampada de mercurio HBO100. As
imagens foram registadas com equipamento fotografico digital Nikon DXM1200F acoplado
ao microscopio. A aquisicdo e o tratamento de imagens foram feitos com o software ACT-1.
Para a radiagdo UV foram utilizadas as seguintes combinac¢des de filtros de longpass (LP):
n° 5 (F5)- LP 470 nm; n° 6 (F6)- LP 515 nm; n°® 7(F7)- LP 590 nm; n° 8 (F8)- LP 420 nm.

Para a técnica de SEM-EDS utilizou-se um microscopio eletrénico de varrimento modelo
HITACHI 3700N, com detetor de eletres secundéarios (SE) e retrodifundidos (BSE) e
espetrometro de raios-X dispersivo de energia (EDS) da BRUKER, modelo XFLASH
5010SDD. Para as imagens de SEM e as analises de EDS, a energia do feixe aplicado foi
de 20 keV e uma pressao variavel de 40 Pa. Foram adquiridos mapeamentos dos elementos
juntamente com a sua combinacao seletiva.

No FTIR-imaging foi utilizado um espetrometro de infravermelhos Bruker Hyperion 3000
equipado com um detetor FPA arrefecido com azoto liquido e uma objetiva de ATR 20x
(didmetro cristal de germanio 100 mm). Os espetros foram adquiridos com uma resolucéo
espectral de 4 cm?, 64 scans, na regiao 4000-900 cm™ do infravermelho.

Estudo da pintura “Sao Francisco e Sado Domingos”

A obra inventariada pelo nimero PNM 2679 (Fig.2) trata-se de uma pintura a 6leo sobre tela
de formato semicircular, com 153,5 cm de altura, 309 cm de largura e 6,5 cm de espessura.

Presume-se que a obra seja datada circa de 1730, uma vez que a 22 de outubro do mesmo
ano ocorreu a sagracao da basilica e algumas das lunetas ja estariam no local a que
estavam destinadas [Le Gac et al., 2015]. Sabe-se ainda que a encomenda da maior parte
dos elementos decorativos da Real Obra de Mafra foi realizada em 1728 [Palacio Nacional
de Mafra, 2015].

A pintura em estudo estaria destinada especificamente & Capela dos Santos Confessores
[Taborda, 1815; Palacio Nacional de Mafra, 2000]. Considerando as 10 marcas de formao
retangulares de entalhamento no verso da grade (Fig. 6), bem como a inscricao "Epistola da
Capela dos Stos Pdres Confessores" escrito a mao (a tinta castanha ja muito desvanecida)
também no verso da grade, ndo subsiste davidas que tera figurado na Epistola da segunda
capela da nave da basilica [Palacio Nacional de Mafra, 2000].

A pintura sobre tela foi logo de origem montada numa grade, que favorecia a sua tenséo.
Esta grade é composta por 8 elementos com 11 cm de largura e 6,5 cm de secc¢ao, em
pinho de Riga [Palacio Nacional de Mafra, 2000] (madeira conifera mais importante da
Europa [Gettens e Stout, 1966]) — 3 dos quais sdo travessas verticais de manutengao.
Todos eles sé&o unidos por pregos em liga de ferro e por 8 blocos (também com 11 cm de
largura x 62 cm de comprimento) da mesma madeira, que tém a funcdo de "chaves" de
blogueio e reforcam as ensamblagens entre os elementos constituintes (Fig.1). As travessas
de manutencdo laterais tém uma altura maxima de 130 cm, estdo distanciadas
aproximadamente de 70 cm da travessa de manutencdo central e a 58 cm dos elementos
periféricos da grade. A grade € hoje pendurada em reserva por um arame metélico que esta
suspenso por dois camardes metalicos, cada um situado num bloco de unido dos elementos
a esquerda e direita, a 8,5 cm do topo e 7,5 cm das margens laterais (Fig.1).

A tela da pintura € composta por dois panos beges unidos por uma costura horizontal com
um tipo de ponto de chicote [CCI Staff, 2008]. Os panos foram obtidos por tecelagem
manual e simples, onde os fios de trama passam por baixo e por cima de um fio de teia de
cada vez [Gettens e Stout, 1966], designada por tafetd [Costa, 2004]. As fibras apresentam



uma tor¢cdo em “Z” (/) e ndo apresentam ourela que permita definir a largura maxima do
téxtil.

O pano maior (na parte inferior da obra) tem as dimensdes maximas de 114 cm de altura x
309 cm de largura, e 0 menor (da parte superior) tem 39 cm de altura. A costura que 0s une
pode ser indicativa de que o tamanho maximo no fabrico de telas seria o tamanho do pano
maior, uma vez que as restantes lunetas do conjunto apresentam esta mesma construcao e
costura. Note-se que a tela apresenta no seu verso uma camada vermelha que se
assemelha em muito & coloragdo avermelhada presente no verso da grade.

A tela ja foi unida a grade por um sistema de pregaria diferente do atual sendo possivel
verificar lacunas circulares nessas areas especificas. Os pontos de pregaria originais, nas
ilhargas dos elementos periféricos,eram equidistantes, com uma média de 4 cm de
afastamento entre si. Os que se encontram atualmente a fixar a tela, seja lateralmente, seja
na frente da obra, estédo alternados consoante as lacunas da mesma nas margens, podendo
variar entre os 4 cm e os 15 cm aproximadamente.

Figura 1: Verso da pintura em luz visivel refletida; 2016 © Direcdo-Geral do Patriménio
Cultural/Arquivo de Documentacédo Fotografica; Fotégrafo: José Paulo Ruas.

Figura 2: Frente da pintura em luz visivel refletida; 2016 © Dire¢ao-Geral do Patriménio
Cultural/Arquivo de Documentacéo Fotografica; Fotdgrafo: José Paulo Ruas.

Esta pintura onde figuram Sao Francisco e Sao Domingos rodeados de anjos e querubins, é
atualmente muito pouco legivel devido ao agravado envelhecimento e enegrecimento da
camada superficial.

Fotodocumentagéo

A pintura foi fotodocumentada tanto em luz visivel (refletida e tangencial) como sob radiacao
UV. Registou-se dessa forma a memaria da condi¢éo fisica da pintura num dado momento
da sua historia, permitindo assim uma compara¢cdo com outros registos anteriores. Foi



verificado um escurecimento da superficie da pintura (Fig. 3a) que se tem acentuado num
curto espaco de tempo (Fig. 3c).

Figura 3: Comparacéao dos registos fotograficos em luz visivel refletida obtidos: (a) anteriormente ao
ano 2000; (b) em 2000© Palacio Nacional de Mafra/ DGPC;(c)em 2015 © Nidia Silva;(d) em 2016
©Diregdo-Geral do Patriménio Cultural/Arquivo de Documentacao Fotogréfica.

A grade apresenta uma inscri¢cdo alusiva ao numero de inventario (Fig.4); um escurecimento
da camada vermelha quando em contacto com pregos (Fig.4) (possivelmente de ferro dada
a coloracdo laranja da sua corrosdo) presumivelmente fruto da migracdo dos oOxidos
metélicos; zonas de desgaste do acabamento vermelho nos cantos inferiores; e desgaste da
madeira, em especial nos elementos periféricos que suportam toda a estrutura quando néo
esta suspensa.

A obra apresenta também,de uma forma geral,microfissuras mecénicas nas camadas
pictéricas, sendo que o desenho das mesmas apresenta uma rede de maior densidade no
pano superior a costura (Fig.5); zonas de lacuna que afetam a propria tela, outras que
abrangem a camada preparatoria e ainda outras que atingem apenas as camadas pictoricas
(em especial nas zonas de pregaria) (Fig.6); zonas pontuais de rasgao que tém tendéncia a
apresentarem destacamentos das camadas pictéricas e superficiais, nas margens da zona
do corte (Fig. 6).
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Figura 4: Mapeamento do verso da grade com marcas de formao, orificios de pregos, pregos, lacuna
e inscricdo de inventario.



Figura 5: Detalhe da costura na frente da tela em luz visivel tangencial (diferencas na rede de
microfissuras nos dois panos). Escala: 10 cm.
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Figura 6: Mapeamento da pintura com vincos da tela, lacunas e rasgdes.

No dominio da pintura, o fendmeno de fluorescéncia dos materiais quando observados sob
radiacdo UV, produz-se a superficie da ultima camada aplicada [Consentino, 2015]. Isto
acontece porque este método de obtencdo de imagem consiste numa técnica de exame
superficial [La Rie, 1982]. A fluorescéncia de UV permite assim visualizar a capacidade que
cada substancia tem de emitir luz quando exposta a radiacdes ultravioleta (UV) [Consentino,
2015]. Consequentemente os conservadores procuram o registo fotografico com lampadas
de emissdo UV para avaliar a superficie da pintura e para localizar repintes que geralmente
carecem de fluorescéncia, em contraste por exemplo com a fluorescéncia de cores vivas de
vernizes resinosos naturais (esverdeada), ou oleosos (amarelada), por exemplo
[Consentino, 2015]. Esta técnica pode ainda permitir a identificacdo de alguns pigmentos,
embora seja menos frequente, ja que a fluorescéncia das camadas de tinta a 6leo deve-se
maioritariamente ao ligante [La Rie, 1982].

Através da exposicdo da pintura a radiacdo UV com uma fonte com cerca de 370 nm,
observou-se manchas negras que poderdo estar relacionadas com lacunas da camada
superficial envelhecida ou ainda a presenca de repintes (Fig.7). A fim desta informacado ser
corroborada, foi importante a realizacdo da amostragem em diferentes areas com e sem as
ditas manchas para mais tarde serem observadas por microscopia 6tica (Quad. 1, amostras
PNM 2679-01 e PNM 2679-02). Foi ainda observada de forma mais percetivel a figuracéo
da pintura: um notavel realismo da representacédo, com focos de luz direcionados do topo
para a zona inferior que iluminam os rostos dos santos; bem como a pincelada expressiva
que acompanha a dindmica do movimento de cada figura e respetivos paramentos (Fig.8).
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Figura 7: Detalhe sob radiacdo UV de regibes com e sem manchas escuras; 16 de setembro de
2015; © Nidia Silva

a)

Figura 8: Detalhes sob radiacdo UV dos rostos de Sao Francisco (a) e Sao Domingos (b); 16 de
setembro de 2015; © Nidia Silva

A autoria da pintura em estudo foi desvendada pela presenca da assinatura do pintor no
verso da tela, impercetivel em luz visivel, mas revelada sob radiagdo UV (Fig.9).

10cm

Figura 9: Detalhe da assinatura do pintor sob iluminacg&o ultravioleta (370 nm); 7,8 cm (altura) x 41,5
cm (largura); 23 de junho de 2015 © Agnés Le Gac e Helena Pinheiro de Melo.

Radiografia de raios-X

A técnica de radiacdo por emissdo de raios X permite ao conservador observar as técnicas
de construgdo de suportes (neste caso da grade e da tela), assim como alteracbes
posteriores; aspetos da técnica do artista; detetar intervengdes de restauro; ou ainda em
alguns casos detetar pinturas sobrepostas [Emandi et al., 2011].

Com a técnica de radiografia digital in situ, foi possivel verificar a pincelada, bem como a
aplicacao de algumas das tintas utilizadas, gracas ao seu contraste quimico (Fig. 10).

Embora a radiografia seja uma técnica de leitura parcial, consegue-se melhor compreender
a distribuicdo de alguns materiais utilizados. Por exemplo nas zonas de carnagdo, bem
como nos realces do panejamento mais claro de Sdo Domingos, surgem manchas mais
claras. Significa que essas zonas sdo compostas por tintas de peso atbmico mais elevado



[Emandi et al., 2011]. J& nas zonas de cores mais escuras, como a capa de Sdo Domingos,
nao se percebe tdo bem os detalhes uma vez que apresentam um peso atdbmico mais baixo
e consequentemente tonalidades na radiografia mais proximas do preto. Relativamente ao
habito de S&o Francisco, verifica-se maior dificuldade em perceber a sua forma ja que, tal
como sera abordado posteriormente, verificou-se por SEM-EDS que as camadas de tinta
gue lhe estdo associadas sdo a base de ferro (Fe), elemento esse que sera também o
principal cromoéforo da camada preparatéria aplicada em toda a tela.

Confirmou-se a fixacdo da tela a grade por sistemas de pregaria diferentes (diferentes
épocas) como anteriormente abordado.

E de notar que o conjunto de bandas horizontais mais densas que aparecem nos registos
resulta antes do uso das placas radiograficas do que da maneira como as camadas de
preparacéo e do verso da tela foram aplicadas.

Figura 10: Radiografias digitais referentes a Sdo Francisco (a) e Sdo Domingos (b). © Sénia Costa

Amostragem

Optou-se por fazer um levantamento de 16 amostras em zonas perto de lacunas ou rasgbes
de forma a perturbar o minimo possivel a leitura da obra, sem deixar, contudo, que tenham
uma boa representatividade da estratigrafia local. Foram em zonas referentes a carnacgdes e
sombras de carnacdo de S&o Francisco e de um dos anjos; zona de panejamento de Sao
Francisco; zonas de fundo (areas nao figuradas da pintura), tanto em cima como em baixo e
tanto a esquerda como a direita da pintura.

Apesar de ndo se ter recolhido amostras nas regides onde esta representado S&o Domingos
(ndo apresentava lacunas/rasgfes), pode-se prever com base na iconografia normalmente
associada a sua representagcdo que tera vestida uma alva branca encimada por uma capa
negra.

Recolheu-se ainda amostras das fibras da tela, da camada avermelhada no verso da
mesma e ainda da camada vermelha aplicada na grade, de forma a comparar os materiais
constituintes e aferir o que parece se dever a uma intervencao posterior.

As microamostras recolhidas referentes aos estratos pictéricos foram de seguida montadas
em resina em corte transversal.



Microscopia 6tica (MO)

A microscopia 6tica(MO) permitiu identificar o tipo de fibras que constituem o suporte téxtil
que sdo de linho, sendo esta fibra das mais utilizadas na producdo de telas, desde a
Antiguidade [Cabral, 1995]. As fibras analisadas apresentam paredes espessas e bem
definidas com marcacfes transversais tipicas deste tipo de fibra [Hock, 1942; Charlet et al.,
2009] e um diametro de aproximadamente 50 um (Fig. 11).

Figura 11: Microfotografias por MO das fibras da tela do pano superior (a) e inferior (b) em luz
polarizada (F4) cruzada, objetiva 20x.

Registos por MO revelaram a aplicacdo sobre a tela de uma camada preparatéria castanha
alaranjada (tendo em média 150 pum de espessura), de gréos de cor branca, negra e laranja.
De acordo com os resultados de SEM-EDS, séo heterogéneos e grosseiros, variando o seu
tamanho entre 5 um e 80 um aproximadamente, e de formas cristalinas [Eastaugh et al.,
2008] (Quad. 1). A preparacdo surge em todas as amostras analisadas. Conclui-se que a
mesma foi aplicada de uma forma uniforme no suporte, embora as bandas de pregaria
tenham ficado isentas deste estrato. Esta caracteristica evidencia o facto que a camada
preparatoria tinha sido aplicada quando a tela ja se encontrava fixa a grade.

Verificou-se uma aplicagdo variavel dos estratos de cor, entre uma camada pictérica (em
especial nas zonas de fundo) e duas camadas (em especial na carnagéo e panejamento do
santo). As camadas inferiores revelam-se sempre mais grosseiras e irregulares a nivel de
dimenséo granular e na sua morfologia do que a camada superior (Quad. 1). No entanto os
gréos das camadas pictéricas em geral surgem de forma mais regular do que na camada
preparatoria, variando entre 2 um e 10 um aproximadamente. Observou-se a presenca de
graos brancos, negros, vermelhos, laranjas e amarelos (Quad. 1), estando estes de acordo
com as carnacgdes e o paramento de S&o Francisco (frequentemente representado com um
habito de cor castanho/cinzento com capuz [Diniz, 2010]).

Por dltimo, os estratos pictéricos podem ter sido cobertos por uma camada protetora que,
quando observada sob radiacdo UV, apresenta uma fluorescéncia verde bastante clara, de
espessura aproximada de 20 um (Quad. 1, PNM 2679-01). N&o se verificou esta camada em
todas as amostras e nas amostras onde surge, ndo se apresenta de forma homogénea. Este
fator pode estar relacionado com a facilidade com que esta camada tende em destacar-se.
Para a compreensao da sua composi¢cdo quimica seria necessario recorrer a técnicas como
o FTIR e cromatografia gasosa por pirélise acoplada a espetrometria de massa (Py-GC-MS).

A camada vermelha no verso da tela revelou-se homogénea em tamanho e morfologia de
gréo, apresentando particulas entre a cor vermelha e laranja, branca e negra e com
fluorescéncia de tom esbranquicado em menor intensidade que a camada protetora (Quad.
1). Isto pode sugerir que se trata de uma camada com maior propor¢cdo de materiais
inorganicos do que organicos, uma vez que a fluorescéncia € muito mais frequente em
materiais organicos [La Rie, 1982].



Quadro 1: Microfotografias digitais por MO das amostras mais representativas, montadas em resina
em corte estratigrafico sob luz polarizada cruzada (F4) e radiacdo UV a 470 nm (F5), 20x, e a sua
interpretacao.

Amostras Microscopia Optica

PNM 2679-01 —
zona de fundo
(area que
apresentava
fluorescéncia na
observacéo sob

radiacao UV,
a 370 nm)
Resultados :
Camada preparatoria — Simples, com tamanho e morfologia de gréo irregular. Castanha alaranjada.
Camadas pictéricas — Duas camadas (superior mais fina). Tamanho e morfologia de gréo irregular.
Particulas brancas, negras e laranjas.
Camada protetora — Emite fluorescéncia.
PNM 2679-02 —

zona de fundo
(&rea que néo

apresentava
fluorescéncia na
observacéo sob
radiagdo UV, Resultados :
a 370 nm) Camada preparatoria — Simples, com tamanho e morfologia de gréo irregular. Castanha alaranjada.
Camadas pictéricas — Uma camada de tamanho e morfologia de gréo irregular. Particulas brancas,

negras e laranjas.

Camada protetora — N&o verificada.

PNM 2679-06 —

zona de

carnagéo

Resultados :
Camada preparatoria — Simples, com tamanho de gréo irregular. Castanha alaranjada.
Camadas pictéricas — Duas camadas (superior mais homogénea). Tamanho e morfologia de gréo
irregular. Particulas brancas, negras, amarelas e vermelhas.
Camada de protecé@o — Emite fluorescéncia.

PNM 2679-07 —

zona de

panejamento

Resultados :

Camada preparatéria — Simples, com tamanho de gréo irregular. Castanha alaranjada.
Camadas pictdricas — Duas camadas (superior mais homogénea). Tamanho e morfologia de gréo
irregular. Particulas brancas, negras e vermelhas.

Camada protetora — Verificada de forma vestigial (& esquerda da imagem) emite fluorescéncia.




PNM 2679-10—
zona de sombra
de carnacgéo

Resultados :

Camada preparatoria — Simples, com tamanho de gréo irregular. Castanha alaranjada.
Camadas pictéricas — Uma camada de tamanho e morfologia de gréo irregular. Particulas brancas,
negras e vermelhas.

Camada de protecao — Emite fluorescéncia.

PNM 2679-12 —
zona de fundo
(area que nédo
apresentava

fluorescéncia na

observacéo sob

radiagdo UV, Resultiis
a 370 nm) Camada preparatéria — Simples, com tamanho de gréo irregular. Castanha alaranjada.
Camadas pictdricas — Duas camadas. Tamanho e morfologia de gréo irregular. Particulas brancas,
negras e laranjas.
Camada de protecéo — Nao verificada.
PNM 2679-13 —
camada
vermelho no

verso da tela

Resultados :

Detetada a presenga de uma camada homogénea em tamanho e morfologia de gréo, com particulas
de cor entre o vermelho e laranja, branco e negro. Emite pouca fluorescéncia.

Microscopia eletrénica de varrimento acoplada com espectroscopia de raios X
dispersiva de energia (SEM -EDS)

Para uma melhor caracterizacdo e perce¢do dos elementos de cada amostra, associou-se
sempre a imagem geral um mapeamento EDS apenas da camada preparatoria e outro
apenas das camadas pictéricas.

Verificou-se, nas camadas preparatérias de todas as amostras analisadas, a presenca de
ferro (Fe), silicio (Si), magnésio (Mg), aluminio (Al), célcio (Ca), sédio (Na), potassio (K) e
carbono (C) (Quad. 2).

Ja nas camadas pictoéricas (Quad. 2) detetou-se, nas zonas que se pressupde ser o fundo, a
aplicacdo de uma cor bastante escura, maioritariamente composta por Fe, chumbo (Pb), C,
Ca e fosforo (P). Nas areas relacionadas com a carnacgéo das figuras estdo essencialmente
presentes o estanho (Sn), o antiménio (Sb), o chumbo (Pb), o mercurio (Hg), o enxofre (S), e
0 béario (Ba). Numa zona alusiva a sombra da carnacdo de uma das figuras foi detetada a
presenca de enxofre (S), Hg, Ca e P. Numa amostra referente ao habito de S&o Francisco
observou-se ainda a presenca de Pb, C, P, Ca, S e Hg.



Foi ainda possivel verificar que a camada vermelha no reverso da tela apresenta a presenca
de Fe, Al, Si, Mg, K, Ca, titanio (Ti) e Ba (Quad. 2). O bério surge associado ao enxofre, que
poderd ser indicativo da presenca de branco de bério (sulfato de bario).

O cruzamento da cor das particulas observadas por MO nas camadas pictoricas (Quad. 1),
com os elementos identificados por SEM-EDS (Quad. 2) permitiu conjeturar a utilizacdo de

alguns materiais descritos no quadro 2.

Quadro 2: Resultados de SEM-EDS (SE) e mapeamentos EDS, em cortes transversais de amostras
representativas das zonas de fundo, carnacdo, panejamento e da camada vermelha no verso da tela.

Amostras SEM-EDS/ Mapeamentos Resultados

Camada preparatéria — Fe, Si,
Mg, Al, Ca, Na, K, C e Pb
(associado a pigmentos terra
e negro, uma carga (ex.
carbonato de célcio) e
possivelmente a uma
contaminacao vestigial de
particulas de branco de
chumbo).

Camadas cromaticas - Pb, Sn,
Sb, Hg, S e Ba (possivelmente
branco de chumbo, sulfato de
bério, amarelo de chumbo-
estanho-antiménio e
vermelhdo).

PNM 2679-06 —
zona de carnagao

3 : m
1A 800 % WY 2000 WD: 318 mm. z | maG:800x HY: 20.0 4 WO: 1.8 mm

Camada preparatéria — Fe, Si,
Mg, Al, Ca, Na,Ke C
(associado a pigmentos terra
€ negro).

Camadas cromaticas — Pb, C,
Ca, P, Hg e S (possivelmente
branco de chumbo,
vermelh&o, negro de carbono,
negro de 0sso e uma carga
possivelmente carbonato de
calcio).

PNM 2679-07 —
zona de
panejamento

Camada preparatoria — Fe, Si,
Mg, Al, Ca, Na,Ke C
(associado a pigmentos terra
€ negro).

Camadas cromaticas - Pb, Ca,
C, P e Fe (possivelmente
branco de chumbo, negro de
carbono, negro de osso e uma
carga possivelmente
carbonato de calcio).

PNM 2679-12 —
zona de fundo




Detetada a presenca de Fe,
Al, Si, Mg, K, Ca, Tie Ba
(associado possivelmente a
pigmentos terra misturados
com cargas e branco de
titanio).

PNM 2679-13 —
camada vermelho
no verso da tela

Microespetroscopia de infravermelho com transformad a de Fourier combinada com
reflexdo total atenuada (FTIR- imaging)

Com a técnica de FTIR-imaging foi possivel identificar a distribuicdo dos ligantes presentes
na pintura bem como a distribuicdo de uma carga nas camadas preparatoria e pictoricas.

Foi notéria a distribuicdo de um ligante proteico em grande concentragdo na camada
preparatéria (Quad. 3, amostra PNM 2679-01). Este ligante apresenta as bandas de
absorcdo caracteristicas de uma cola animal (ndo sendo possivel identificar o seu tipo),
nomeadamente as bandas de absorc&o entre 3400-3200 cm™ (distens&o das ligagcdes N-H),
entre 3100-2800 cm™ (distensdo das ligacdes C-H), entre 1660-1600 cm™ (distensdo do
grupo carbonilo, C=0), entre 1565-1500 cm™ (flexdo das ligacdes C-N-H) e entre 1480-1300
cm™ (flexdo das ligagdes C-H) [Derrick et al., 1999].

Verificou-se ainda nesta camada (Quad. 3, amostra PNM 2679-07) uma banda de absorcédo
intensa a 1035 cm™ associada a distens&o das ligacdes Si-O, que podera estar relacionada
com a presenca de caulinite [Saikia e Parthasarathy, 2010].

Nesta amostra foram ainda identificadas as bandas de absorcéo caracteristicas de um 6leo,
através dos grupos funcionais metilo (ligacées C-H) entre 2920 e 2860 cm™; bem como das
bandas de absorcao associadas a presenca de grupos carbonilo (ligagdes C=0) na forma de
ésteres a 1740 cm™ e &cidos carboxilicos a 1710 cm™ e 1510 cm™ [Dias, 2011], que est&o
distribuidos em grande concentragédo nas camadas pictéricas (Quad. 3, amostra PNM 2679-
07).

Nas amostras relativas as camadas pictéricas, identificou-se ainda a presenca de duas
bandas de absorcéo a 1415 cm™ (distensdo do carbonato, CO;*) e a 875 cm™ (distens&o
das ligacdes O-C-0), atribuiveis a presenca de um carbonato de célcio [Van Der Weerd et
al., 2005].

O cruzamento dos dados obtidos por cada técnica foi fundamental para as sugestbes e
conclusdes apuradas neste estudo. No entanto, foi mais tarde necessario recorrer a outras
técnicas analiticas, como a micro-difracdo de raios-X e micro-Raman, para se identificar ao
certo os compostos utilizados pelo artista para a realizag&o das tintas e ainda a composig&o
da camada protetora. Nas camadas pictoricas verificou-se a presenca de branco de chumbo
(com sulfato de bario e carbonato de calcio possivelmente adicionados), amarelo de
chumbo-estanho-antiménio, vermelhdo, pigmento a base de ferro (ndo identificado), negro
de carbono e negro de osso. A camada protetora foi identificada como sendo uma cera de
parafina aditivada com cera de abelha. Um dos limites verificados destas técnicas, é
precisamente o facto de nado facultar a informag¢éo molecular dos compostos.



Quadro 3: Resultados de FTIR-imaging nas amostras PNM 2679-01 e PNM 2679-07.
Amostras FTIR-imaging Espectros FTIR

yeasa fum]

PNM 2679-01 —
zona de fundo
(apés a
integracéo da
banda de
absorgéo a 1645
cm™)

T T T
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PNM 2679-07 —
zona de
panejamento
(apés a
integracéo da
banda de
absor¢éo 1083-
898 cm™)
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PNM 2679-07 —
zona de
panejamento
(apés a
integracéo da
banda de
absor¢éo 2956-
2830 cm™)
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Comparacao com a obra presente nai greja das Necessidades, Lisboa

Na segunda capela do lado do Evangelho da igreja de Nossa Senhora das Necessidades,
em Lisboa, ainda existe a pintura Nossa Senhora com o Menino, Santo Antonio e Santo
Amaro (Fig.12), a qual Machado ja se referia em 1823 como sendo do pintor em estudo. A
autoria desta pintura foi confirmada por Saldanha em 1994,pela assinatura “FRANC PINTVS
FECIT" encontrada na obra [Le Gac et al.,, 2015]. A pintura est4 exposta a cerca de um
metro de distancia do observador.

Trata-se de uma pintura dita “de Histéria”, tal como a pintura presente em Mafra, no entanto
com uma composicdo mais erudita, com uma figuracdo mais numerosa dentro de um
espaco arquitetonico envolvente visto em perspetiva. Esta datada entre ca. de 1747 e 1748,
que corresponderia a uma fase de maior maturidade do pintor.

O efeito perspético presente nesta pintura contribui para o aumento da sua complexidade,
mas também para uma melhor compreensao da cena biblica retratada.

A paleta de cores desta pintura € rica, constituida por brancos, negros, cinzas, castanhos,
vermelhos, amarelos, rosas, azuis e verdes. A Virgem é representada com vestes rosas
encimadas por um manto azul. O céu também é azul, mas mais escuro que o manto da
Virgem. O verde surge em elementos pontuais de vegetacao.
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Figura 12: Frente da pintura em luz visivel refletida; junho de 2016; © Nidia Silva.

O levantamento fotografico realizado a pintura em luz visivel refletida permitiu a observacao
de macrofissuras presentes na generalidade da obra (Fig.13) sob as quais é possivel

observar uma camada de coloracdo castanha alaranjada visualmente semelhante a camada
preparatodria presente na pintura de Mafra.

Figura 13: Detalhes em luz visivel das macrofissuras presentes na obra Nossa Senhora com o
Menino, Santo Anténio e Santo Amaro; 9 de abril de 2016 © Nidia Silva.



Percebe-se que, tal como descrito por Machado [1823], “(...) O seu forte, diz Pedro
Alexandrino, era por grandes massas escuras muito ao pé dos realces, sem a suavidade
das meias tintas.” O que em tempos foi criticado como ma pintura de Historia
[Machado,1823], para o pintor pode ter sido uma forma clara e percetivel de transmitir uma
mensagem, ja que as pinturas tinham o objetivo, através da imagem, de evangelizar e
transmitir acontecimentos biblicos. Segundo o mesmo autor “(...) O melhor (quadro) he de
Santo Anténio na Igreja das Necessidades, e tanto que ndo parece da mesma mao.”O teor
deste comentério pode estar associado ao facto deste quadro estar a uma distancia menor
do observador do que se encontrava a pintura PNM 2679 e dessa forma ter sido merecedor
de maior cuidado de representacdo. A pintura PNM 2679 necessitaria antes de uma
representacdo mais simplificada para uma melhor interpretacdo e facilitar a leitura. Por
exemplo o céu que circunda as figuras, servir como fundo unificador.

A obra da igreja das Necessidades, recentemente inserida huma campanha de restauro
(informacao facultada pelo péaroco responsavel pela mesma), revelou sob radiacédo
ultravioleta uma quantidade significativa de repintes, apresentando limites em termos de
comparacdo com a obra de Mafra uma vez que nem todos 0s materiais responsaveis pela
cor e técnica artistica séo de origem.

Conclusodes

Com este estudo pioneiro, foi possivel perceber melhor a técnica de um pintor portugués
gue outrora caira em esquecimento, através da utilizacdo de técnicas de imagem
recorrentes no estudo do patrimonio. Pintor esse que fez parte do conjunto de mestres de
exceléncia de D. Jodo V, onde esteve em contacto com pintores estrangeiros numa corte
que se regia pela moda francesa e italiana. Era bastante reconhecido e creditado na sua
época, ja que parte da decoracdo pictdrica e figurativa de uma das capelas laterais da
basilica na Real Obra de Mafra (a mais imponente das empreitadas), esteve a seu encargo.

Através da fotodocumentagdo construiu-se uma memoria do objeito num dado momento da
sua historia e estudaram-se 0s aspetos materiais e técnicos envolvidos na sua producao.
Verificou-se a sua importancia e utilidade na altura de se comparar os registos fotograficos
mais antigos com o0s mais recentes, onde se verificou a velocidade do envelhecimento da
camada protetora.

Das imagens obtidas por MO e SEM-EDS, foi possivel observar uma estratigrafia com
apenas uma camada de preparacdo e camadas pictoricas variando entre uma e duas
consoante as gradacdes pretendidas. Verificou-se no geral que as camadas superiores
apresentam gréos mais finos e sdo mais claras que as inferiores. A técnica de MO foi
também importante para a percecdo da cor dos grdos bem como da camada protetora, um
tanto heterogénea, pela fluorescéncia que emite onde estéa aplicada.

Os elementos identificados por SEM-EDS na camada preparatéria podem estar associados
a presenca de pigmentos terra [Hradil et al., 2016], uma carga (como o carbonato de calcio)
distribuida homogeneamente em relacdo aos restantes elementos [Miguel et al., 2013] e
possivelmente a uma contaminacdo vestigial de particulas de branco de chumbo,
consistentes com a coloracdo geral castanha alaranjada onde particulas brancas se
destacam visualmente por MO. Relacionando a cor das particulas observadas por MO nas
camadas pictoricas (Quad. 1) com os elementos identificados por SEM-EDS (Quad. 2),
pode-se presumir o seguinte: As zonas relativas ao fundo da pintura sdo possivelmente
compostas por uma mistura de negro de carbono com negro de 0sso e branco de chumbo e
um pigmento a base de ferro, ndo identificado. Por outro lado, os elementos que compdem
as regibes de carnacdo estdo possivelmente associados a uma mistura de amarelo de
chumbo, antimonio e estanho com vermelhdo e branco de chumbo com sulfato de bario e
carbonato de célcio (ambos verificados por SEM-EDS). As suas sombras foram
eventualmente executadas com uma mistura de vermelh&o e negro de osso. Finalmente, a



area de panejamento parece ter sido elaborada com uma mistura de branco de chumbo,
negro de carbono, negro de osso e vermelhdo. O sulfato de bério, possivelmente detetado
no meio das camadas cromaticas, sugere também ter sido utilizado como aditivo ao branco
de chumbo para se conseguir uma reducéo de custo na producéo da tinta [CAMEO, 2016].

Os elementos identificados na camada vermelha no verso da tela estdo possivelmente
associados a presenca de pigmentos terra (coincidentes com as particulas vermelhas
observadas por MO), & exce¢do do Ca eventualmente relacionado com uma carga e o Ti e
Ba, associados as particulas brancas detetadas por MO. O branco de bario s6 comegou a
ser utilizado como pigmento nos finais do século XVIII, mais concretamente em 1782
[Eastaugh et al., 2008], sendo que anteriormente era utilizado como carga [CAMEOQO, 2016].
No entanto o branco de titanio s6 comecou a ser aplicado em pintura no século XX [Cruz,
2015], concluindo-se que esta camada foi uma intervencao do século XX e por isso posterior
a origem da obra. Pode ter sido aplicada como forma de isolar a tela, por exemplo da
humidade relativa elevada verificada no Palacio Nacional de Mafra, e ainda para evitar que a
mesma se danificasse mais, dadas as suas proporc¢oes.

O carbonato de calcio, detetado por FTIR-imaging, ndo era utilizado na pintura a éleo de
forma isolada, ja que apresenta um elevado indice de refracdo e consequentemente uma
fraca coloracdo [Gettens et al., 1974]. A sua presenca podera assim estar associada ao
branco de chumbo de forma a tornar a tinta branca mais densa, melhor controlar a sua
textura e consequentemente o seu brilho, e ainda reduzir o custo da tinta pela adicdo desta
carga [Gettens et al.,1974]. O preco do carbonato de calcio era de facto muitissimo
reduzido.em Portugal, no periodo em apreco, de acordo com os dados constantes em livros
de despesas de empreitadas beneditinas [Le Gac et al., 2014].

Conclui-se que o artista aplicou materiais que estariam de acordo com a tratadistica
recorrente na época [Nunes, 1615; Pacheco, 1649]. A camada de cera encontrada na
superficie da obra é fruto de uma intervencéo posterior, uma vez que a cera s6 comecou a
ser utilizada nos finais do século XIX [CAMEO, 2016]. Seria oportuno analisar os materiais
corantes utilizados nos motivos azuis da pintura de igreja das Necessidades, para saber se
0 pintor empregava o azul da Prussia (sintetizado em 1704 e seguramente acessivel na
terceira década de setecentos).

Na pintura PNM 2679, ndo estd aparentemente representado nenhum tipo de edificagéo (ao
contrario da pintura presente na igreja das Necessidades) limitando a representacdo as
personagens. Deve-se possivelmente esta escolha ao local a que se destinava a luneta - por
cima do arco da coxia da capela, perto da clpula e portanto numa area simbolizando a
esfera celeste, mas também a distancia em que a pintura era vista neste mesmo local, a
uma altura superior a 5 metros, que requeria uma percec¢ao/transmissdo mais imediata da
sua mensagem.

Tanto na pintura PNM 2679 como na pintura presente na igreja das Necessidades, existiu
um cuidado de garantir um maior foco no que toca ao transcendente e a figura dogmatica.
No primeiro quadro as figuras dirigem o olhar para o topo enguanto que na segunda o olhar
é dirigido para a Virgem que acolhe o Menino nos seus bragos. Nestas pinturas de Histéria
de cariz religioso, o artista procurou compor as suas obras de acordo com 0s canones
vigentes.
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