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Resumo

O tratado sobre a Arte da Pintura de Filipe Nunes, publicado pela primeira vez em 1615, é uma obra de grande importancia para o
estudo dos materiais e das técnicas empregues na pintura em Portugal no século XVII, especialmente na sua primeira metade. Porém,
os pigmentos e os corantes ai mencionados nem sempre sio de facil identificagdo devido as mudangas de nomenclatura que entre-
tanto ocorreram, pelo que o estudo realizado pretendeu fazer o levantamento desses materiais e estabelecer a sua correspondéncia
com as actuais designagdes. Nos casos em que essa identificagao nio é evidente, considerou-se a informagio proporcionada pelo
tratado, os estudos relevantes para o assunto ja publicados e as fontes documentais tanto quanto possivel da época. Desta forma
chegou-se a um conjunto de 24 pigmentos e 10 corantes, ainda que subsistam duvidas a respeito de alguns, que constitui um quadro
de referéncia que sera Util ter em conta quer na andlise das obras de arte, quer nas intervengdes de conservagao e restauro, quer
na interpretagao de outros tratados. Adicionalmente, este estudo pés em evidéncia a grande diversidade de corantes que podiam
ser usados em obras de arte, o que, contrastando com as poucas identificagdes que tém sido efectuadas através de analise quimica
de obras de arte, sugere uma linha de investigagdo que devera ser objecto de redobrada atengdo na qual os conservadores-
-restauradores terao um papel fundamental.
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Abstract

The painting treatise published in 1615 by Filipe Nunes, entitled Arte da Pintura, has great significance for the study of the 17th century
Portuguese painting materials and techniques, especially for the first half of the century. However, the mentioned pigments and dyes
are not always easy to identify due to the changes in nomenclature that have occurred since then. This study pretends to report
those materials and to establish the correspondence between them and the modern names.Whenever the materials identification
was not evident, several sources of data were considered: the details provided by the treatise, the studies already published relevant
to the subject and several documentary sources, particularly those of the time. Although some doubts still persist about some names,
24 pigments and 10 dyes were identified. This study has provided information that will constitute a reference useful for the analytical
study of works of art, the conservation treatments and the interpretation of other technical treatises. It has also brought to light
the great diversity of dyes that might have been used in works of art, as opposed to the few cases where they have been identified
by analysis. This suggests that redoubled care should be taken in scientific studies of works of art, where the information obtained
by conservators-restorers should play an important role.
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M Introducio

O portugués Filipe Nunes é o autor de um conhecido
tratado de pintura — Arte da Pintura, Simetria e Perspectiva —,
publicado pela primeira vez em 1615 (Fig. 1), que consti-
tui a segunda parte de uma obra intitulada Arte Poética e
da Pintura em que a primeira parte, como é sugerido
pelo titulo, é dedicada a poesia [1]. Sobre o autor apenas
se sabe que era natural de Vila Real e que, em 1591,
entrou para o Convento dos Dominicanos de Lisboa,
onde professou, tendo mudado o nome para Frei Filipe
das Chagas [2]. Sobre a Arte da Pintura pode-se dizer que
é o livro técnico sobre artes publicado em Portugal com
maior influéncia e divulgagio. Disso dao testemunho o facto
de o tratado ter sido frequentemente copiado durante os
séculos XVII e XVIII, por vezes integralmente [2, 3], a
publicagdo de uma 2. edigdo século e meio depois da 1.7,
certamente em resultado de grande procura desta [4],
e o facto de na 2.* metade do século XIX o livro ainda
ser considerado uma autoridade a respeito dos aspectos
técnicos de pintura e, por isso, ser muitas vezes referido
noutra obra de natureza técnica de significativa relevan-
cia [5]. Devido ao seu manifesto interesse historico,a 1.
edigao teve entretanto edigao fac-similada [6] e foi quase
integralmente traduzida para inglés [7].

Uma parte substancial da Arte da Pintura é dedicada
aos materiais usados pelos artistas, sobretudo aos pig-
mentos e corantes empregues em pintura de cavalete —
seja a Oleo, seja a témpera —, em pintura a fresco, em
iluminura e, ainda que marginalmente, em escultura. De
uma forma simples, os pigmentos sdo insoluveis e os
corantes solUveis, sendo os corantes materiais organicos
e os pigmentos geralmente materiais inorganicos. Ambos
sdo os responsaveis pela cor, por exemplo, de pinturas e
esculturas policromadas. Devido a sua solubilidade, os
corantes geralmente eram usados sob a forma de lacas,
isto é, materiais compositos em que o corante é fixo a
superficie de um pigmento branco relativamente trans-
parente que lhe da corpo (substrato ou carga) [8, 9].
No século XVII, todos estes materiais colorantes eram
designados por cores [10].

A respeito da preparagio de trés pigmentos — verde-
te, alvaiade e zarcao —, Filipe Nunes deixa claro que se
baseia noutras obras, designadamente a edicio de
Andrés Laguna do tratado De Materia Medica, de
Pedaneo Dioscérides, e os Secreti de Alessio Piemontese,
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que expressamente refere —, mas, de uma forma geral,
nao menciona qualquer fonte escrita a respeito dos
materiais, pelo que se pode admitir que tinha algum
conhecimento directo dos mesmos, ainda que nao seja
conhecida qualquer obra pictérica de sua autoria [2].
De qualquer modo, a informagio por si apresentada é
muito importante para a caracterizagao, do ponto de
vista material, da pintura e da escultura que se fazia em
Portugal nos séculos XVII e XVIII, pois permite comple-
mentar e enquadrar os resultados obtidos através da
analise quimica das proprias obras de arte. Por isso, tem
sido extensivamente usada em diversos estudos — por
exemplo [11,12].

No entanto, a informagao de Filipe Nunes sobre as
cores ainda ndo foi objecto de exploragdo sistematica
que faga o recenseamento dos materiais mencionados e
registe as propriedades que lhes sdo atribuidas e o seu
uso. Esta tarefa é dificultada pelo facto de, com alguma
frequéncia, as designagdes do século XVII ndo estarem
de acordo com as actuais, ndo s6 em resultado da utili-
zagio de nomes que entretanto cairam em desuso, como
devido ao emprego do mesmo nome para diferentes
materiais ou, pelo contrario, de diferentes nomes para
um s6 material. Nestas circunstancias € dificil relacionar
as designagoes surgidas nos tratados com os respectivos
pigmentos e corantes [13]. A perspectiva de conjunto
que ¢é criada num estudo sistematico, contudo, ao permi-
tir o confronto de diferentes nomes e o confronto de
diferentes materiais, pode ajudar a ultrapassar algumas
dessas dificuldades e, além disso, em principio da uma
maior solidez as interpretagdes ou atribuigdes efectuadas.

O presente artigo pretende inventariar os pigmentos
e os corantes mencionados na Arte da Pintura de Filipe
Nunes, ou seja, por um lado, fazer o levantamento das
designagoes de entao e, por outro lado, tentar fazer cor-
responder essas designagdes as actuais. De fora ficaram
os materiais colorantes constituintes das tintas de escre-
ver e de desenhar, excepto aqueles que também sio
mencionados como constituintes das tintas de pintura.
Além da informagio disponibilizada por Filipe Nunes,
que foi sistematicamente recolhida, considerou-se, evi-
dentemente, o que hoje se sabe sobre esses materiais,
os seus nomes e a sua historia, e usaram-se outras fon-
tes documentais tanto quanto possivel da época. Pensa-
se que o estudo, apresentado sob a forma de um peque-
no dicionario, é importante para a historia material da
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arte em Portugal no século XVII e proporciona um
conhecimento geral que é Util ter em conta quer na ana-
lise das obras de arte e interpretagao dos respectivos
resultados, quer numa intervengao de conservagao e
restauro. Além disso, constitui-se numa referéncia que
facilitara a interpretagdo de outros tratados.

Il Metodologia e fontes

Os nomes dos materiais mencionados na Arte da Pintura,
usando a ortografia actual, foram ordenados alfabetica-
mente. No entanto, a relagdo obtida foram também
acrescentados os nomes com a ortografia usada por
Filipe Nunes nos casos em que esta difere significativa-
mente da actual. Para cada material apresenta-se o
essencial da informagao transmitida pelo tratado,
nomeadamente a respeito do tipo de material, do seu
uso e das suas propriedades, e faz-se a sua identificagao
ou discutem-se as varias possibilidades. O nome actual,
resultante da identificagdo, foi igualmente incluido nessa
relagao — ainda que no caso de actualmente haver mais
do que uma designagao para o mesmo material, de uma
forma geral, apenas surja a principal.

A dimensao de cada uma das entradas principais, isto
é, as correspondentes as designagSes, com ortografia
actualizada, usadas por Filipe Nunes, depende sobretudo
das dificuldades de identificagdo do respectivo material.
Em primeiro lugar, essa identificagao baseou-se na biblio-
grafia de referéncia actualmente disponivel sobre pig-
mentos e corantes do ponto de vista historico [14-21].
Pela sua natureza geral, por regra, essa bibliografia ndo é
mencionada expressamente. Por questoes de consis-
téncia, as identificagdes Obvias, para as quais facilmente
se pode encontrar explicagdo bem conhecida e segura
nessas obras, também nao sio justificadas. Nas situagoes
mais complexas, correspondentes aos casos em que nao
é evidente a identificacdo, teve-se em conta a tradugao
que Zahira Veliz efectuou do tratado de Filipe Nunes [7]
e recorreu-se a outras fontes antigas, sobretudo portu-
guesas. Entre estas, revelaram-se especialmente impor-
tantes uma obra andnima, inédita, intitulada Breve Tratado
de lluminagdo Composto por Hum Religioso da Ordem
de Cristo [22], cuja data de composicdo deve situar-se
entre 1624 e 1650 [3] — portanto muito proxima da
data da 1.* edicdo da Arte da Pintura —, e o dicionéario de
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Rafael Bluteau, do inicio do século XVIIl, que abundan-
temente cita Filipe Nunes [23]. Nestas situagoes em
que a identificagdo ndo é evidente, tentou justificar-se
com algum detalhe a identificagao proposta — ou, se for
caso disso, as varias hipoteses de identificagdo —, sendo
expressamente indicadas as referéncias bibliograficas
que a suportam.

Pretendeu-se deixar clara a confianga que se pode ter
nas identificagdes, pelo que em caso de duvidas surge a
indicagao provavelmente ou, nos casos de maior incerte-
za, a indicagao eventualmente.

De uma forma geral, quando um material é usado
misturado com outros, estes sao mencionados pelo seu
nome actual. Por isso, a pedra-hume que Filipe Nunes
varias vezes cita a respeito dos corantes é referida sob
o nome de alimen.

B Os pigmentos e os corantes de Filipe Nunes

Acafrio. Corante de cor amarela adicionado ao verme-
Ihao usado em iluminura, para o “consertar”.

Almagra. Pigmento empregue em pintura a dleo e
em pintura a fresco. Segundo Bluteau é uma terra verme-
lha semelhante ao bolo-arménio [23, p. A-268]. Corres-
ponde, por isso,a um determinado tipo de ocre vermelho.
Presentemente, também ¢é designado por almagre.

Alvaiade. Pigmento branco que, como Filipe Nunes
refere, era preparado a partir de chumbo e vinagre.
Usado em pintura a 6leo (com éleo de noz, por causa do
maior amarelecimento do éleo de linho) e em iluminura.
Como sinénimo, Filipe Nunes refere a cerusa. Cita tam-
bém o branco genovisco, que deve corresponder a uma
certa variedade de alvaiade. O nome actual do alvaiade é
branco de chumbo.

Amarelo de chumbo e estanho. Pigmento prova-
velmente mencionado por Filipe Nunes sob os nomes
de maquim e genolim — uma variedade — e massicote —
outra variedade [13].

Anil. Corante azul, actualmente designado preferen-
cialmente por indigo. Na pintura a témpera, a mistura
obtida com um pigmento amarelo, como o jalde, era
usada como pigmento verde. Como azul, era empregue
em iluminura. Segundo Filipe Nunes, o anil de tabuleta
era o melhor.
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Asfalto. Pigmento preto provavelmente mencionado
por Filipe Nunes sob o nome de espalto. O mesmo que
betume.

Auripigmento. Pigmento amarelo provavelmente
correspondente ao que Filipe Nunes designa por jalde.

Azul de cabeca. Pigmento azul usado em iluminura.
E uma designacio pouco clara que Veliz, baseada em
ocorréncias em tratados espanhdis, como o de
Francisco Pacheco, interpreta como uma designagao
genérica de um pigmento azul de grande qualidade — o
primeiro a ser obtido através do processo de purificagao
e, portanto, com cor mais intensa. Esse pigmento poderia
ser azurite — mais frequentemente — ou azul ultramarino
[7, p- 203]. O azul de cabega surge também num tratado
portugués de iluminagdo da primeira metade do século
XVII, onde é dito que “é quase o mesmo que chamam
ultramarino, que é de estremada cor, e algum tanto
grosso” [22]. Esta referéncia sugere tratar-se de azurite
da melhor qualidade, ja que a azurite era o pigmento azul
mais dispendioso depois do apreciado azul ultramarino e
caracteriza-se por ter particulas mais grosseiras do que
a generalidade dos pigmentos. No entanto, Bruquetas
menciona fontes documentais espanholas em que o azul
de cabeca surge com prego mais reduzido do que outra
variedade de azurite, as cinzas, nao sendo nesse caso o
pigmento de melhor qualidade [21, p. 147].

Azul de Castela. Pigmento azul usado por baixo
de camada de azul ultramarino, tal como as cinzas. Este
tipo de procedimento era comum no Norte da Europa
pois, sem prejuizo detectavel da cor, permitia econo-
mizar o dispendioso azul ultramarino [24]. Na camada
subjacente era usada azurite. Por isso, azul de Castela
e cinzas devem corresponder a azurite, ainda que de
diferente qualidade.

Azul ultramarino. O pigmento azul mais apreciado
e mais dispendioso. Dele diz Filipe Nunes que “como ¢
tdo caro nao se usa muito, € portanto se nao sabe o uso
dele tao facilmente”.

Azurite. Filipe Nunes nao usa o nome, mas indica
diferentes variedades deste pigmento sob os nomes de
azul de cabega, azul de Castela e cinzas.

Betume. Pigmento preto provavelmente mencionado
por Filipe Nunes sob o nome de espalto. O mesmo que
asfalto.

Bistre. Pigmento castanho escuro que Filipe Nunes
designa por ferrugem.
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Bolo-arménico. Material de cor avermelhada, cons-
tituido por mistura de compostos de ferro e minerais
argilosos, geralmente usado em obras douradas imedia-
tamente sob a folha de ouro, especialmente em talha e
em escultura. Filipe Nunes refere esse uso, mas também
regista o bolo-arménico como pigmento empregue em
iluminura. Menciona igualmente um pigmento semelhante
— a almagra. Trata-se de um determinado ocre vermelho.

Branco de chumbo. Designagao actual do alvaiade.

Branco genovisco. Pigmento que Filipe Nunes diz
ser o melhor branco que se pode usar em iluminura, mas
sem acrescentar mais nada acerca da sua natureza.
Bluteau menciona o alvaiade genovisco numa lista em
que inclui também o alvaiade comum [23, p. C-536].
O branco genovisco, portanto, deve ser uma certa varie-
dade de branco de chumbo, de melhor qualidade do que
a variedade comum.

Brasil. Corante vermelho, extraido do tronco da ar-
vore com o mesmo nome, empregue em iluminura. Era
usado na forma de laca, preparada com alimen.
Juntamente com o alimen, a cal e o quermes, era um dos
constituintes da mistura designada por roseta.

Carmim. Corante vermelho usado em pintura a 6leo
e em iluminura. No entanto, muito provavelmente por
lapso, Filipe Nunes diz ser o mesmo que preto de
Flandres. Segundo Bluteau, havia dois tipos de carmim,
um obtido a partir de brasil, o outro de cochonilha.
O carmim de cochonilha era usado na forma de laca
preparada com alimen [23, p. 151] e, pelo menos depois
do século XVII, era claramente o mais importante, pas-
sando a ser o Unico carmim mencionado nas fontes
escritas. Por exemplo, em finais do século XVIII é dito
que “o carmim vende-se ordinariamente em pequenos
papéis” e é composto “das féculas vermelhas do sangue
da cochonilha” [25, p. 125]. Outras referéncias ha que
confirmam esta composigao [5, 26]. O tratado de ilumi-
nura da primeira metade do século XVII sugere que o
carmim vinha de Espanha [22], origem que estd mais de
acordo com a cochonilha, proveniente do México, do
que com o brasil provavelmente oriundo do Brasil. Além
disso, a cor “muito vermelha” que nesse tratado é atri-
buida ao carmim também é mais consentinea com a
cochonilha do que com o brasil. Portanto, o carmim pro-
vavelmente corresponde a cochonilha.

Cal. A cal é um dos principais constituintes da arga-
massa sobre a qual é efectuada a pintura a fresco, mas
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Filipe Nunes refere-se igualmente ao seu uso como pig-
mento dizendo que era o substituto do alvaiade em pin-
tura a fresco. Era também um dos constituintes da roseta.

Catassol. Corante obtido a partir de lirio, usado em
iluminura. Segundo Filipe Nunes, o lirio era “muito bem
pisado” (para extrair o suco) e a massa obtida era man-
tida num recipiente durante seis dias (a fermentar), apos
os quais se adicionava “pedra-hume como quem salga”.
Decorridos mais dois dias, a massa era espremida e no
suco eram mergulhados panos que ficavam tingidos.
Quando se pretendia usar o catassol, estes panos eram
colocados em agua com goma que adquiria a cor e era
empregue como tinta. A referéncia ao lirio sugere que o
catassol é o corante amarelo que se obtém do lirio dos
tintureiros ou gualda. Contudo, o procedimento descri-
to por Filipe Nunes, em que o corante é extraido por
prensagem a frio, ndo parece estar de acordo com os
procedimentos habitualmente seguidos no caso do lirio
dos tintureiros, em que o corante era obtido através de
solubilizagdo com agua em ebulicdo [16, 27]. Uma alter-
nativa, talvez mais provavel, é a de catassol corresponder
ao tornassol, designacdo esta atribuida a um corante e a
planta de que se obtém, a Chrozophora tinctoria, também
conhecida por tornassol dos tintureiros, tornassol dos
franceses, tornessol e, ainda, girassol — sendo este ultimo
termo, no entanto, mais utilizado para outra espécie
(Helianthus annuus) de que, porém, nio é conhecido uso
tintorial. Com efeito, a palavra catassol surge como siné-
nimo de girassol num dicionario de castelhano do inicio
do século XVII [28] e girassol, por sua vez, no inicio do
século XVIII ja esta registado em portugués como sinoé-
nimo de tornassol [23, p.T-211]. A hipotese de o catassol
corresponder ao tornassol é reforgada pelo facto de
este ser obtido por prensagem e no suco obtido serem
mergulhados panos [16, 29, 30], tal como ¢ descrito por
Filipe Nunes. A cor do tornassol varia entre o vermelho
em meio acido e o azul em meio basico, passando pelo
violeta, pelo que, considerando que o aliumen origina
uma solugio acida, o catassol referido por Filipe Nunes,
se for o tornassol, deveria ser vermelho. A favor desta
hipotese pode-se mencionar que um manuscrito da pri-
meira metade do século XVII diz de outro corante que
“é um azul fino como catassol” [22], sugerindo que o
catassol tem cor azul.Ainda que “azul fino como catassol”
possa querer dizer que o outro corante, de cor azul, é fino
como o catassol — que, assim, ndo tem necessariamente
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cor azul —, pode também ser interpretado como uma
referéncia a cor azul que o tornassol tinha quando os
panos eram expostos a um meio basico como, por
exemplo, os vapores de urina a que tinha sido adiciona-
da cal. De qualquer forma, contra esta hipotese de iden-
tificagdo do catassol com o tornassol, podem ser formu-
ladas duas objecgSes. Em primeiro lugar, é possivel que o
tornassol niao fosse dessa forma aproveitado em
Portugal no século XVII, ao contrario do que sucedia
noutros paises [31]. Pelo menos em meados do século
XIX, o uso tintorial do tornassol parecia ser inexistente,
ainda que fossem conhecidas as suas aplicagoes medici-
nais, havendo quem, precisamente, chamasse a atengao
para os proveitos que resultariam do seu emprego em
tinturaria [32, pp. 178-180]. Em segundo lugar, se o ca-
tassol é o tornassol, ndo se percebe a referéncia ao lirio
feita por Filipe Nunes. Certamente devido a todos estes
problemas, Veliz manteve catassol na sua tradugao e nao
avangou com qualquer explicagao para o termo [7].

Cerusa. Um sinénimo, referido por Filipe Nunes, de
alvaiade, ou seja, branco de chumbo.

Cinzas. Pigmento azul usado em pintura a 6leo e em
iluminura, correspondente a uma certa variedade de
azurite. Era um dos pigmentos que podia ser usado por
baixo do azul ultramarino, como ¢ indicado a propdsito
do azul de Castela. A sua mistura com um pigmento
amarelo era usada como pigmento verde. As cinzas po-
dem corresponder a uma variedade natural, mas nalguns
paises a designagdo equivalente correspondia sobretudo
a uma variedade sintética [33].

Cochonilha. Corante vermelho usado em pintura a
oleo. Filipe Nunes emprega igualmente o nome de
coconilha. Provavelmente também surge mencionado
como carmim.

Coconilha. Um dos nomes atribuido por Filipe Nunes
a cochonilha.

Esmalte. Pigmento azul usado em pintura a dleo e
em pintura a fresco.

Espalto. Pigmento que, em pintura a dleo, “se usa nos
escuros dos encarnados”. O termo, que surge também
em tratados espanhdis da época, como o de Francisco
Pacheco, é interpretado por Veliz e Bruquetas como
designagado de asfalto ou betume [7,21]. No entanto, no
inicio do século XVIIl, Palomino diz que o espalto
“por outro nome chamam carne mumia” [35, pp. 35-36].
Embora esta referéncia sugira que o espalto corresponde
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a mumia — um material, do mesmo tipo do asfalto, obtido
a partir de corpos mumificados provenientes do Egipto
[36, p. 152] —, Bluteau refere que a palavra mimia era
usada quer para esse material quer para uma mistura de
pez e betume, designada por pissasfalto, oriunda da
Arabia, acrescentando que “parece que esta é a que se
vende nas boticas” [23, p. M-550]. Como era nas boticas
que os pintores adquiriam muitos pigmentos, é provavel
que espalto corresponda a asfalto ou betume, ainda que
nao se possa terminantemente excluir a possibilidade de
efectivamente se tratar de mimia.

Ferrugem. Pigmento usado em iluminura. Ao contra-
rio do que o nome sugere e da interpretagao feita por
Veliz [7p. 9], ferrugem nio é o produto de alteragido do
ferro — que ndo so6 é inadequado para qualquer tipo de
pintura em resultado, pelo menos, da sua instabilidade,
como nao surge inequivocamente mencionado nos tra-
tados. Como é explicado numa anotagao num manuscri-
to quase contemporaneo da obra de Filipe Nunes, neste
contexto “ferrugem se entende a das chaminés” [22].
Este uso de apenas ferrugem como sinénimo de ferru-
gem da chaminé encontra-se também num tratado de
meados do século XIX [37, pp. 352-355]. A designagao
ferrugem da chaminé ¢é utilizada em varias obras portu-
guesas do século XVIII [26, 38] e corresponde a actual
designagao bistre. Bluteau descreve a ferrugem da cha-
miné como “a parte da lenha volatil e terrestre que se
levanta com o fumo, pelo movimento que lhe da a acti-
vidade do fogo” [23, p. F-91].

Genolim. Segundo Filipe Nunes, sindbnimo de maquim,
ou seja, provavelmente amarelo de chumbo e estanho.
Como variante ortografica, usa também jenolim.

Goma-laca. Corante vermelho provavelmente refe-
rido por Filipe Nunes como lacra.

Gra. Corante de cor vermelha actualmente designado
por quermes.A gra em grao era um dos constituintes da
roseta.

Grafite. Pigmento provavelmente mencionado por
Filipe Nunes sob a designagao de preto lapis.

indigo. Designacio actualmente atribuida ao anil,
mencionado por Filipe Nunes.

Jalde. Pigmento amarelo usado em pintura a dleo,
ainda que com fracas propriedades secativas. Queimado
adquiria cor mais escura. A mistura de jalde e indigo era
usada como pigmento verde em pintura a témpera. Na
época de Filipe Nunes a designagdo provavelmente era
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aplicada ao pigmento actualmente identificado como auri-
pigmento ou ouropigmento [13].

Jenolim. Uma das grafias usadas por Filipe Nunes
para genolim, que diz ser sindbnimo de maquim, ou seja,
provavelmente amarelo de chumbo e estanho.

Lacra. Corante vermelho usado em pintura a leo e
em iluminura. No leo tinha fracas propriedades secativas,
sendo usado vidro queimado ou minio como secante.
Era um dos constituintes do pombinho. Um manuscrito
quase contemporaneo da Arte da Pintura diz que “lacra
de Itdlia e de Flandres é melhor que uma que vem de
Castela” [22]. A lacra — e nao lacre como surge em mui-
tas outras obras, frequentemente com um sentido clara-
mente diferente — é mencionada varias vezes, em 1498,
no diario de Vasco da Gama, entre as mais importantes
producées de algumas regides da india [39, pp. 109, 112,
113, 115]. Provavelmente, lacra sera, como pretende
Veliz, a goma-laca [7] — material que precisamente tem
na india uma das principais origens.

Machim. Uma das grafias usadas por Filipe Nunes
para maquim [13].

Malaquite. Designagao actual do pigmento que Filipe
Nunes refere sob o nome de verde montanha.

Maquim. Pigmento amarelo, que Filipe Nunes consi-
dera sinénimo de genolim ou jenolim, usado em pintura
a 6leo e em iluminura. A discussao das informagdes pro-
porcionadas pela literatura tendo em consideragao os
pigmentos identificados por analise quimica de obras de
arte sugere que, no século XVII, corresponde a uma das
variedades do pigmento actualmente designado por
amarelo de chumbo e estanho [13].

Massicote. Pigmento amarelo claro usado em pintura
a 6leo e em iluminura. Na pintura a fresco era substi-
tuido por mistura de ocre claro com cal. A mistura com
um pigmento azul, nomeadamente com indigo, era usada
como pigmento verde. O massicote em paes, isto ¢, na
forma de pasta moldada com uma forma arredondada,
era o de melhor qualidade. Provavelmente corresponde
a uma variedade do pigmento que presentemente é
nomeado como amarelo de chumbo e estanho [13].

Minio. Pigmento vermelho que Filipe Nunes designa
por zarcao.

Negro de carvao. Pigmento provavelmente mencio-
nado por Filipe Nunes como preto de Flandres.

Negro de osso. Nome actual do pigmento que Filipe
Nunes designa por osso queimado e por sombra de osso.
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Ocre. Filipe Nunes menciona o ocre claro e o ocre
escuro, os quais sio usados em pintura a dleo, pintura a
fresco e iluminura. As designages e alguma equivaléncia
de cores que se percebem no tratado — por exemplo,
nalgumas sombras pode ser usado o bistre ou o ocre
escuro — sugerem que esses pigmentos correspondem,
respectivamente, ao ocre amarelo e ao ocre castanho.
Com o nome de terra roxa, provavelmente devido a
influéncia castelhana, refere-se ao ocre vermelho.
Determinadas variedades deste siao designadas por
almagra, bolo-arménico e sinopera.

Orchilha. Corante usado em camada sobre a qual
podia ser aplicada folha de ouro. O termo nao é — nem
era — usado em portugués [40], mas sim em castelhano —
sob a forma orchilla [41, p. 133]. Actualmente chama-se
urzela. O texto de Filipe Nunes sugere uma cor azul,
mas o corante pode ter diversas cores, conforme as
condigbes de obtengao e, especialmente o pH. A orchi-
Iha mencionada pelo espanhol Francisco Pacheco tinha
cor azul [42, p. 354].

Osso queimado. Pigmento usado em pintura a 6leo
correspondente ao actual negro de osso.

Ouropigmento. Provavelmente mencionado por
Filipe Nunes sob o nome de jalde.

Pombinho. Mistura de branco de chumbo, lacra (pro-
vavelmente goma-laca) e azurite.

Preto de Flandres. Segundo Filipe Nunes, é sinoni-
mo de carmim, mas muito provavelmente trata-se de
lapso. Noutro local do tratado é mencionada uma tinta
preta para escrever ou desenhar sobre pergaminho feita
a partir de galhas da Flandres — que certamente corres-
ponde a tinta ferrogalica —, mas, salvo a referéncia geo-
grafica, nada sugere tratar-se do mesmo material. Pelo
contrario, é pouco provavel que o preto de Flandres
corresponda aos compostos ferrogalicos obtidos a par-
tir das galhas. E que Filipe Nunes aconselha a mistura de
ocre claro e preto de Flandres para determinadas som-
bras de carnagdo em pintura a 6leo, enquanto os com-
postos ferrogilicos tém sido sobretudo usados em pin-
tura de outra forma — como constituintes de tintas
empregues no desenho [16, pp. 321-323]. O preto de
Flandres é diversas vezes mencionado noutro tratado da
primeira metade do século XVII [22] e, sob o nome de
negro de Flandres, é registado no dicionario de Bluteau

[23, p. N-703], mas pouco se retira dessas referéncias
que contribua para a identificagao do material. De regis-
tar, talvez, que esse tratado de iluminura inclui o preto
de Flandres entre as cores que se moem e nao se apu-
ram, isto &, que ndo sao purificadas por lavagem e flota-
¢do, juntamente com pigmentos argilosos (ocre amarelo,
ocre vermelho, ocre castanho e bolo-arménico), a lacra,
a roseta, o indigo e o bistre. Sob a designagdo de negro
de Flandres (negro de Flandes), o pigmento surge em
diversos documentos espanhdis da segunda metade do
século XVI relacionados com compras de materiais para
pintura [21, pp. 173 e 189]. Entre esses documentos des-
taca-se correspondéncia de 1563, parte em castelhano,
parte em francés, onde o negro de Flandres surge tradu-
zido como negro de carvao (noir de charbon) [21,p. 173],
isto &, um pigmento resultante da calcinagdo de madeira
ou de outros materiais de origem vegetal, como carogos
ou borras de vinho. A equivalente designagao noir de
Flandres surge num tratado francés da primeira metade
do século XVII [43, p. 785] e, segundo fontes do século
XIX, correspondia ao material resultante da calcinagao
de borras de vinho [15, p. 501]. A informagao aqui com-
pilada, portanto, sugere que o preto de Flandres mencio-
nado por Filipe Nunes deve corresponder a negro de
carvao e nao, como interpretou Veliz, a castanho de
Vandyke [7, p. 193].

Preto lapis. Pigmento preto usado em pintura a 6leo
—onde “com a encarnagao faz uma sombra graciosa para
rostos mimosos” — e em pintura a fresco. A designagao
sugere tratar-se de grafite. No entanto, o uso de grafite
como pigmento parece que, em geral, foi muito reduzido
[36, 44]. Pelo contrario, é grande o nimero de mengdes
ao preto lapis noutro tratado portugués do século XVII
[22] — onde surge também identificado como preto de
lapis e lapis preto.

Quermes. Corante designado por Filipe Nunes sob o
nome de gra.

Roseta. Material colorante obtido a partir de brasil,
alimen, cal e quermes. A designagdo surge em varias
obras posteriores a Arte da Pintura, que — explicitamen-
te, ou nao — citam Filipe Nunes. No entanto, o nome nao
¢ da autoria deste, ja que se encontra num tratado por-
tugués do século XV1 e com uma composigio em gran-
de parte semelhante — tem como ingredientes os trés

1 Embora o tratado habitualmente seja datado do século XllI, os dados neste momento disponiveis, de diversa natureza, apontam antes para o século XV [45].
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primeiros materiais mencionados, faltando apenas o
quermes que, contudo, segundo a receita de Filipe
Nunes, parece ser usado somente quando se pretende
afinar a cor [46].

Sinopera. Pigmento usado em pintura a 6leo e em
iluminura. Segundo Bluteau,“é uma terra vermelha assim
chamada de Sinope [...] onde se acha em abundéincia”
[23, p. S-660]. Corresponde, portanto, a um determinado
ocre vermelho. Embora Filipe Nunes use apenas esta
designagao, noutras fontes, juntamente com esta, surge a
designagao sinopla — que é a actualmente utilizada.

Sinopla. Nome presentemente empregue para o pig-
mento a que Filipe Nunes chama sinopera.

Sombra de osso. O mesmo que osso queimado, ou
seja, negro de osso segundo o nome actual. A designagao
surge também num tratado da primeira metade do sécu-
lo XVII, onde é dito que “ossos queimados é maravilhosa
sombra para lavrar a témpera” [22].

Sombra de Sintra. Pigmento usado em pintura a
6leo e em pintura a fresco. A designagdo sombra sugere
tratar-se do pigmento actualmente designado por
umbra, de cor castanha escura.As misturas em que entra
o pigmento estdo de acordo com esta interpretagao —
alias, ja feita por Veliz [7, p. 192].

Terra de Sintra. Pigmento usado na imprimadura,
caracterizado pela sua “cor baixa”. Muito provavelmente
é o mesmo que sombra de Sintra. A designagido surge
apenas uma vez, enquanto sombra de Sintra, além de
surgir mais vezes no tratado de Filipe Nunes, também
se encontra noutras fontes documentais. A equivaléncia
entre terra de Sintra e sombra de Sintra é reforgada pelo
registo de um naturalista, de finais do século XVIII, de
que “a terra sombra se encontra em Sintra” [47, p. 182].

Terra roxa. Pigmento de cor vermelha, usado em pin-
tura a 6leo e em pintura a fresco. Sobre a cor, Filipe
Nunes diz que na pintura a fresco “os encarnados fazem-
-se da mesma cal e almagra ou terra roxa”. Corresponde,
portanto, ao pigmento actualmente identificado como
ocre vermelho.

Terra verde. Designagao actual do pigmento que
Filipe Nunes nomeia como verde terra e verdacho —
provavelmente conforme a sua proveniéncia e, conse-
quentemente, a sua cor.

Tornassol. Corante obtido do tornassol dos tinturei-
ros possivelmente correspondente ao catassol.

Umbra. Pigmento castanho escuro muito provavel-
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mente mencionado por Filipe Nunes sob os nomes de
sombra de Sintra e, menos frequentemente, terra de
Sintra.

Urzela. Corante que Filipe Nunes refere sob o nome
de orchilha.

Verdacho. Pigmento verde usado em pintura a dleo e
em pintura a fresco. Segundo Filipe Nunes, era um ma-
terial que pertencia ao conjunto dos pigmentos “que
sao de terra ou de areia ou vidro”. A cor era escura pois
¢ dito que “faz muita boa sombra”. Estas propriedades
sugerem tratar-se do pigmento actualmente designado
por terra verde, como, a propésito das fontes espanho-
las, também Bruquetas concluiu [21, p. 442]. No entanto,
Veliz, traduziu este termo por verdaccio [7, p. 3], designa-
¢ao que surge em diversos tratados italianos, medievais
e renascentistas, e que corresponde a uma mistura de
pigmentos, ainda que com variagoes conforme o tratado,
e que os tradutores das obras, como D.V. Thompson,
geralmente tém deixado no original [48, p. XV]. Con-
tudo, nada no tratado de Filipe Nunes parece indicar que
verdacho é uma mistura — antes pelo contrario.

Verde bexiga. Corante verde cujo processo de pre-
paragao envolve a colocagao num fumeiro de uma bexi-
ga de carneiro cheia com solugiao ou suspensao obtida a
partir de sementes de espargos, alimen e urina de car-
neiro ou obtida a partir de arruda, erva-moura e fel de
cabrito. A bexiga “por-se-a ao fumo até que todo este
sumo se seque e faga um corpo, e depois cortai a bexiga
e tirai o verde e usai-o”. Era usado em pintura a tém-
pera e em iluminura, mas nio a 6leo. Embora a designa-
¢do — ou o seu equivalente noutro idioma (por exemplo,
vert de vessie e sap green) — seja frequente noutras obras,
ndo é comum o uso das plantas mencionadas, salvo nas
obras em portugués que, com indicagdo expressa ou
nao, repetem as informagoes de Filipe Nunes. No entan-
to, ha um tratado do inicio do século XVIII que acres-
centa mais alguns pormenores, nomeadamente de natu-
reza quantitativa, a respeito do verde bexiga obtido a
partir dos espargos [49] — o que sugere ter sido experi-
mentado pelo seu autor e, assim, confirma a adequagio
do procedimento.

Verde de iris. Corante provavelmente mencionado
por Filipe Nunes sob o nome de verde lirio.

Verde lirio. Para se obter este corante,“colhem-se as
flores do lirio até chegar ao amarelo”, as quais sao espre-
midas apds a adi¢do de um pouco de alimen. O suco
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Quadro 1 Pigmentos e corantes mencionados por Filipe Nunes, segundo a cor.

Cor Designacido actual Designacdo de Filipe Nunes
Branco Branco de chumbo Alvaiade
Branco genovisco
Cerusa
Cal Cal
Amarelo Acafrio Acafrio
Amarelo de chumbo e estanho Genolim / Jenolim
Maquim / Machim
Massicote
Auripigmento ou ouropigmento Jalde
Ocre amarelo Ocre claro
Vermelho Almagra Almagra
Bolo-arménico Bolo-arménico
Brasil Brasil
Cochonilha Carmim
Cochonilha / Coconilha
Goma-laca Lacra
Minio ou vermelho de chumbo Zarcio
Ocre vermelho Terra roxa
Quermes Gra
Sinopla Sinopera
Tornassol Catassol (?)
Vermelhdo Vermelhdo
Verde Verde de iris Verde lirio
Malaquite Verde montanha
Terra verde Verdacho
Verde terra
Verde bexiga Verde bexiga
Verdete ou verdigris Verdete
Azul Azul ultramarino Azul ultramarino

Azurite Azul de cabega
Azul de Castela
Cinzas

Esmalte Esmalte

Indigo Anil

Urzela Orchilha

Castanho e preto Asfalto ou betume Espalto (?)
Bistre Ferrugem
Grafite Preto lapis

Negro de carvio

Preto de Flandres

Negro de osso

Osso queimado
Sombra de osso

Ocre castanho

Ocre escuro

Umbra

Sombra de Sintra
Terra de Sintra

Nota: As designagoes de Filipe Nunes sdo apresentadas com ortografia actualizada. Nos casos em que as variantes ortograficas sdo um pouco mais

diferentes também sao indicadas estas, em itdlico. O ponto de interrogacio assinala a existéncia de significativas dlvidas acerca da identificagao.

obtido, depois de filtrado, é recolhido num pano. O pro-
cedimento estd de acordo com o processo de obtengao
do verde de iris [30, 50, 51], pelo que o lirio deve ser
aquele que é igualmente conhecido pelo nome de iris e
o verde lirio deve ser o mesmo que verde de iris. Deve

notar-se que o uso da designagio lirio em vez de iris esta
documentado por Bluteau no inicio do século XVIII [23,
p- L-151] e que um tratado portugués da mesma época
refere que para o verde lirio se usam as pétalas? “dos
lirios roxos simplesmente sem chegar ao olho amarelo”

2 Nesse tratado esta folhas, mas é evidente da descrigio que se trata das pétalas.
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[49, fl. 460]. Ora, a espécie de iris de onde se obtém o
verde de iris tem precisamente pétalas com cor roxa na
extremidade exterior e cor amarela na extremidade
central.

Verde montanha. Pigmento verde com tonalidade
azulada, usado em pintura a témpera e em pintura a fres-
co, mas nao na pintura a 6leo. Actualmente é conhecido
como malaquite.

Verde terra. Pigmento verde usado em iluminura.
Presentemente ¢ identificado como terra verde.

Verdete. Pigmento verde usado em pintura a 6leo
que era igualmente empregue como secante de pigmen-
tos pretos. Obtinha-se através da exposi¢ao de laminas
de cobre a vapores de vinagre. Actualmente também ¢é
designado como verdigris.

Verdigris. Nome actualmente usado para o verdete
mencionado por Filipe Nunes.

Vermelhao. Pigmento vermelho preparado a partir
de enxofre e mercurio. “O melhor é o de févera mais
comprida”. Era usado em pintura a 6leo e em iluminura.
Podia ser usado um pouco de agafrao para o “consertar”.

Vermelho de chumbo. Pigmento que Filipe Nunes
designa por zarcio.

Zarcio. Pigmento vermelho usado em pintura a 6leo
e em iluminura, preparado a partir de chumbo. O melhor
é o que se apresenta na forma de torrées. Também era
utilizado como secante. Actualmente é geralmente desig-
nado por minio ou vermelho de chumbo.

M Conclusio

Os materiais colorantes mencionados por Filipe Nunes
estido indicados, de uma forma resumida, no Quadro 1.
Trata-se de um conjunto de 24 pigmentos e 10 corantes
que, de uma forma geral, esta de acordo com outras
referéncias documentais da época. Essa lista pde em evi-
déncia a significativa importincia dos corantes, pelo
menos no que diz respeito a sua diversidade, muitos dos
quais nao tém sido identificados por analise quimica em
obras do século XVII ou de outras épocas. E possivel que
essa nao detecgdo resulte de alguma divergéncia entre a
teoria e a pratica e, assim, dé conta de um reduzido uso
dos corantes. No entanto, também é possivel que tradu-
za a maior dificuldade de deteccao e identificacao dos
corantes e a maior atengao que tem sido dada aos pig-
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mentos. Este levantamento das cores de Filipe Nunes
evidencia de forma concreta a situagao, aponta um even-
tual problema e, portanto, sugere uma linha de investiga-
¢do na area da analise laboratorial das obras de arte que
devera ser objecto de redobrada atengdo. Neste contex-
to os conservadores-restauradores terao necessaria-
mente um papel fundamental, pois s6 o seu intimo con-
tacto com os materiais permitira a detecgdo de obras e
de zonas de obras onde poderao ter sido usados coran-
tes que depois possam ser sujeitos a analise quimica
detalhada.
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