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Resumo

No dmbito de um estudo sobre os materiais e as técnicas do pintor eborense Francisco Jodo (activo entre 1563 e 1595), foi analisado o painel
central do retabulo-mor da igreja matriz de Pavia (Mora, Portugal), representando A Conversdo de Sdo Paulo a Caminho de Damasco, atribuido
ao pintor. Tendo como objectivos a identificagdo dos materiais responsaveis pela cor e a caracterizagdo do processo de execugdo pictérica
e do manuseamento das tintas, a pintura foi examinada in situ, a vista desarmada e com o auxilio de uma lupa e recolheram-se nove amostras.
Estas foram analisadas através de microscopia optica, microscopia electrénica de varrimento com espectroscopia de raios X (SEM-EDX),
espectroscopia de infravermelho com transformada de Fourier (FTIR) e cromatografia de camada fina de alta eficiéncia (HPTLC). Verificou-
se que, sobre uma preparagio de gesso e cola animal, a pintura foi executada com branco de chumbo, amarelo de chumbo e estanho, ocre
amarelo, minio, ocre vermelho, vermelhio, azurite, verdigris ou resinato de cobre, negro de carvido e uma laca vermelha, ndo identificada.
Na maior parte das amostras, foi observada a existéncia de dois ou trés estratos de cor sobre a preparagio, devendo-se essa sobreposi-
¢30, de um modo geral, a0 processo de modelagio do pintor e ndo a sobreposicdo de motivos. Em cada estrato, a cor foi geralmente obti-
da pela mistura de um pigmento colorido com branco e, em dois casos, foi usado um pigmento puro. Apenas nos estratos de cor vermelha

foram detectadas outras misturas, com maior nimero de materiais.
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Abstract

The main altar of the church of Pavia (Mora, South of Portugal) shows a 16t century panel painting depicting The Conversion of Saint Paul
attributed to Francisco Jodo, a local painter, born in Evora, active in that region between 1563 and 1595.With the aim of identifying the
materials responsible for the colours exhibited by the painting and characterizing its technique, the panel was examined in situ with the
naked eye and with the help of a magnifying lens. Nine paint samples were collected for analysis by optical microscopy, scanning electron
microscopy - energy dispersive X-ray spectrometry (SEM-EDX), Fourier transformed infrared spectroscopy (FTIR) and high-performance
thin layer chromatography (HPTLC). On top of a ground layer made of gypsum and animal glue, the painting was done with lead white, lead-tin
yellow, ochre, minium, red ochre, vermillion, azurite, verdigris or copper resinate, carbon black and a non identified red lake. In most cases,
the samples show a succession of two or three layers of paint over the ground. Generally, this structure results from the modelling work of
the painter and not from overlapping motives. In each layer; the colours were usually created by mixtures of a coloured pigment with white.

In two cases, the pigments were used pure. Only the red areas show mixtures of a larger number of materials.
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B Introducio

Datado da segunda metade do século XVI, o retabulo-mor
da igreja matriz de Pavia, no concelho de Mora, distrito
de Evora, Portugal, possui cinco pinturas atribuidas por
Vitor Serrdo ao pintor eborense Francisco Jodo (activo
entre 1563 e 1595) [1]. Integralmente construido em
madeira policromada, tal como as pinturas, o retabulo é
composto por duas colunas jonicas de fuste estriado,
encimadas por um frontio triangular, que enquadram a
grande composigao central da Conversdo de Sdo Paulo a
Caminho de Damasco. As colunas assentam no seu soco,
directamente sobre uma predela onde estao inseridos
quatro pequenos painéis com a representagdo de Sdo
Pedro, Santiago Combatendo os Mouros, Santo Antdnio
Pregando aos Peixes, e um Santo Bispo, identificado por
Tulio Espanca como S. Bras [2].

No ambito da investigagdo material e técnica da obra
do pintor Francisco Jodao, como contributo para o
conhecimento dos materiais e praticas das oficinas de
pintura de cavalete em Evora, na segunda metade do
século XVI, seleccionou-se para estudo dos materiais e
técnicas responsaveis pela cor, o painel central deste
retabulo (Fig. 1). A apresentagdo dos principais resulta-
dos obtidos é o objectivo deste artigo.

O painel de Pavia integra um conjunto de cerca de qua-
renta obras de Francisco Jodo ou a ele atribuidas, espa-
Ihadas hoje por inimeras igrejas e capelas do Alentejo.
Sendo o mais operoso dos maneiristas locais e importan-

te representante das oficinas regionais eborenses, numa

Fig. 1 A Conversdo de Sdo Paulo a Caminho de Damasco, atribuida
a Francisco Jodo.
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época em que Evora se apresentava como o segundo
polo cultural do pais, depois de Lisboa, Francisco Jodo
surge como autor de uma obra que constitui um interes-
sante caso de estudo da pintura portuguesa maneirista,
especialmente do Sul do pais. De uma forma mais geral,
o interesse desse estudo é igualmente justificado pelo
facto de ser muito reduzido o nimero de obras de pin-
tores portugueses que foram objecto de andlise labora-
torial, lacuna particularmente evidente quando se consi-
dera o periodo maneirista portugués.

B A pintura

A pintura A Conversdo de Sdo Paulo a Caminho de
Damasco, objecto deste estudo, foi executada sobre um
painel de madeira com 3 cm de espessura e uma super-
ficie pictorica de cerca de 230 cm de altura por 210 cm
de largura.

Ao nivel da composigao, a pintura cita duas obras de
tematica homoéloga do maneirismo romano de cerca de
1540: os famosos frescos de Michelangelo para a capela
Paolina do Vaticano e uma pintura de Francesco Salviati,
exposta na Galleria Doria-Pamphili, em Roma [3].
Respeita, por isso, a técnica da escola romana e florenti-
na, herdada da tradicao fresquista, que assenta, como em
Pavia, na predominancia da linha de contorno para estru-
turar as formas, coloridas em gradagdes suaves no seu
interior [4].Visualmente, a pintura ndo parece enverniza-
da pois encontra-se protegida por uma camada que lhe
confere um aspecto mate e niao apresenta na superficie
vestigios de vernizes a base de o6leos ou resinas. A sua
paleta é colorida e limpa, embora as cores sejam por
vezes usadas numa tonalidade pastel. A presenca de con-
trastes acidos entre o amarelo limao e o rosa nas vestes
de alguns personagens testemunha o alinhamento do
pintor com a estética maneirista. As restantes cores —
cinzento, verde, azul, vermelho, laranja e branco — con-
centram-se na metade inferior da composicio, onde se
aglomera o grupo de personagens, e na abertura supe-
rior de onde emerge a figura de Deus Pai. Tem forte
impacto a massa branca do cavalo, central a composigao.
Na paisagem de fundo, predominam os tons frios azuis
esverdeados que contribuem para a estruturagio da
profundidade.
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Il Métodos de exame e anilise

A pintura foi observada in situ, a vista desarmada e com
o auxilio de uma lupa manual com ampliagao de 5%, de
forma a caracterizar o processo de execugao pictorica e
o manuseamento das tintas por parte do pintor. Foram
recolhidas nove amostras. Numa primeira fase, a obser-
vagao com lupa binocular e com microscépio 6ptico dos
cortes estratigraficos exibidos pelas amostras permitiu
estudar a sobreposicio de camadas e a espessura das
mesmas, bem como obter informagio genérica quanto
as misturas de pigmentos empregues. Numa segunda
fase, os pigmentos presentes nas amostras foram identi-
ficados no laboratério Arte-Lab, Madrid, através de
microscopia Optica, testes microquimicos e microscopia
electrénica de varrimento com espectroscopia de raios
X (SEM-EDX), tendo sido empregue, neste Ultimo caso,
um microscopio Hitachi S-3000N com um sistema de
raios X Inca EDS, da Oxford Instruments. Foi também
usada a espectroscopia de infravermelho com transfor-
mada de Fourier (FTIR) através do recurso a um apare-
Iho Perkin Elmer Spectrum One com ATR para a identi-
ficagdo dos materiais. Porém, a reduzida dimensio das
amostras nem sempre permitiu a obtengao dos resulta-
dos pretendidos, nomeadamente a respeito dos corantes
observados nas amostras. Recorreu-se, por fim, a croma-
tografia de camada fina de alta eficiéncia (HPTLC), usando
placas Merck EMD HPTLC Plates (cod 105616), para
identificar o material da camada de protecgdo mate [5].

B Os materiais da pintura

O suporte da pintura resultou da assemblagem vertical,
com junta viva e cinco cavilhas cilindricas por junta, de
nove tabuas de madeira de carvalho (identificagdo
visual). O painel assim construido possui um rebaixo no
seu reverso, em toda a periferia, para inser¢do na estru-
tura retabular.

A pintura foi executada sobre uma preparagio de
gesso e cola animal, segundo os resultados obtidos, res-
pectivamente, por SEM-EDX e FTIR. De acordo com os
espectros de FTIR, os pigmentos foram aglutinados num
oleo secativo.

A camada de protecgao mate observada a superficie da
obra, com espessura de 10 um, segundo a identificagao
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feita por HPTLC, é uma camada de cola animal. O uso de
vernizes proteicos em pintura é mencionado em diver-
sos tratados desde finais do século XIV até, pelo menos,
ao século XIX [6, 7], mas essas referéncias, além de
pouco numerosas, dizem respeito sobretudo a clara de
ovo. E excepgao a indicagao de Robert Dossie, no seu
tratado de 1758, sobre o emprego em pintura de um
verniz de cola de peixe, cuja fungdo era contudo tempo-
raria, devendo ser substituido por um verniz resinoso [8].
De acordo com a generalidade dos tratados, esse uso
temporario era uma caracteristica comum aos outros
vernizes proteicos, nomeadamente ao de clara de ovo.
Era uma pratica recomendada ainda em meados do
século XIX e justificava-se pelo lento tempo de secagem
das tintas oleosas. O verniz proteico servia essencial-
mente para proteger as pinturas durante a secagem e
para saturar as cores, evitando disparidades entre zonas
mates e brilhantes, o que permitia ao cliente uma melhor
e mais imediata apreciagdo da obra [6]. Também a fungao
isolante deste tipo de materiais é frequentemente men-
cionada nos textos técnicos, onde o seu uso é aconselha-
do para limitar a interacgao dos vernizes resinosos com
a camada pictérica. Embora, para o efeito, seja habitual-
mente mencionada a clara de ovo, Cennino Cenninni, por
exemplo, aconselha a aplicagdo de uma camada intermé-
dia de cola animal (ou de peixe) quando, numa obra sobre
madeira, existem zonas pintadas com terra verde [9].

No caso de Pavia, no entanto, ndo ha a certeza se a
camada de cola é original ou se foi aplicada posteriormen-
te para proteger a pintura ou fixar os estratos pictoricos.
De qualquer modo, o facto da superficie ndo revelar indi-
cios de alguma vez ter sido envernizada com um verniz a
base de dleos ou resinas confere alguma singularidade a
esta pintura, ainda que no Alentejo possa haver outras
obras nas mesmas circunstancias [10].

Foram identificados nove pigmentos (Tabela 1), todos
eles comuns na pintura portuguesa e europeia da época.
Igualmente comum era o uso de corantes vermelhos,
também aqui verificado.

No que diz respeito ao verde, as analises microquimi-
cas e os resultados obtidos por SEM-EDX apenas permi-
tem concluir tratar-se de um pigmento a base de cobre
(Fig. 2). No entanto, a transparéncia das camadas verdes,
nomeadamente nas folhas das arvores e na manta do
cavalo, onde foi aplicado sob forma de velatura, nio se
conseguindo individualizar com o microscépio 6ptico as
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Quadro 1 Pigmentos e corantes identificados.
Cor Pigmento
Branco de chumbo
Branco P
Carbonato de cilcio *
Amarelo Ocre
Amarelo de chumbo e estanho
Minio
Ocre vermelho
Vermelho -
Vermelhio
Laca vermelha
Azul Azurite
Verde Verdigris ou resinato de cobre
Preto Negro de carvao

* O carbonato de calcio deve estar presents como iMpureza ou como carga,
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Fig. 2 Espectro de SEM-EDX correspondente a camada verde

(4) da manta de S3o Paulo.

particulas de pigmento no interior do estrato (Fig. 3),
permite excluir a hipétese de se tratar de malaquite
ficando em aberto, portanto, a possibilidade de se tratar
de verdigris ou de resinato de cobre.

Foi identificada a azurite, um pigmento azul que, devi-
do as suas propriedades opticas, geralmente tem grande
granulometria. Nesta pintura, o pigmento apresenta
dimensoes excepcionalmente elevadas, sucedendo que
alguns graos atingem os 40 um de diametro.

Além dos pigmentos e corante referidos, o SEM-EDX
permitiu identificar carbonato de calcio, ainda que detec-
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Fig. 3 Amostra da manta verde do cavalo. 1: preparagio (gesso +
cola animal); 2: azul claro (branco de chumbo + azurite
+ carbonato de calcio); 3: cinzento (branco de chumbo +
negro de carvao); 4: verde (velatura a base de pigmento de
cobre + branco de chumbo); 5: camada de cola animal.

tado apenas pontualmente em duas amostras, além disso
na presenca de branco de chumbo: associado a azurite
numa camada subjacente a manta verde do cavalo
(Figs. 3 e 4) e combinado com o ocre vermelho, no cor-
pete laranja do soldado em segundo plano (Figs. 5 e 6).
Dado o seu reduzido poder de cobertura quando aglu-
tinado a oleo, o carbonato de cilcio ndo deve ter sido
usado isoladamente e, por isso, podera ser uma impureza
da azurite e do ocre vermelho ou uma carga do branco
de chumbo. Qualquer uma das situagdes é conhecida [11]
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Fig. 4 Espectro de SEM-EDX correspondente a camada azul
clara (2) subjacente a manta do cavalo.
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mas, neste caso, deve notar-se que a associagdo do car-
bonato de cilcio aos outros pigmentos nio é constante,
ja que noutras amostras com azurite, ocre vermelho ou
branco de chumbo, este material nao foi detectado. Os
resultados obtidos até ao momento nao permitem saber
se esta situagdo é consequéncia de limitagdo das analises
ou se traduz o uso de diversas variedades de um mesmo
pigmento (azurite e ocre vermelho ou branco de chumbo).
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Fig. 5 Espectro de SEM-EDX correspondente a camada laranja

(3) do corpete laranja de soldado.

100 pm

Fig. 6 Amostra do corpete laranja de soldado. 1: preparagio
(gesso + cola animal); 2: ocre alaranjado (ocre vermelho +
branco de chumbo + carbonato de cilcio); 3: laranja (ocre
vermelho + branco de chumbo + carbonato de cilcio);
4: ocre alaranjado (ocre vermelho + branco de chumbo +

carbonato de célcio).
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B Espessura e sequéncia dos estratos pictéricos

Nas nove amostras recolhidas, a camada pictorica apre-
senta uma espessura média total de 62 pm, com variagao
entre 35 e 80 ym. Em duas amostras, detectou-se apenas
um Unico estrato sobre a camada de preparagio,
enquanto que nas restantes sete se observou dois ou
trés estratos. A sobreposigio destes estratos resulta do
processo de modelagdo do pintor, em cinco casos, e, nos
outros dois, da sobreposicdo de motivos. Independen-
temente da situagdo, os estratos siao finos, com
espessura que varia de menos de 20 até 40 pm, sendo
em média de 28 uym.

B M sobreposicio de motivos

As duas amostras onde foram observadas sobreposi¢des
de motivos correspondem a fita vermelha que segura a
espada de Sao Paulo (Fig. 7) e ao saio amarelo-rosa do
santo, ambos pintados directamente sobre a sua armadura
(Fig. 8). Por observacao da superficie pictérica, verificou-
-se que este tipo de sobreposi¢do se repete com todos
os elementos decorativos: capas, armas e adornos dos
soldados, pintados directamente sobre os estratos

correspondentes aos seus corpos. Em duas outras situa-
¢6es, embora ndo representadas nas amostras recolhidas,
também foi detectada uma sobreposigdo de motivos por
semelhantes razdes de facilidade e rapidez de execugaio.

Fig. 7 Fita vermelha que segura a espada de Sio Paulo.
1: preparagdo (gesso + cola animal); 2: cinzento (branco
de chumbo + negro de carvao); 3: azul claro (branco
de chumbo + azurite); 4: vermelho (minio + branco de

chumbo + ocre vermelho); 5: camada de cola animal.
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Fig. 8 Amostra do saio de Sdo Paulo. 1: preparagao (gesso + cola
animal); 2: cinzento da armadura (branco de chumbo +
negro de carvao); 3:amarelo do saio (amarelo de chumbo
e estanho + branco de chumbo); 4: rosa do saio (branco
de chumbo + laca vermelha); 5: camada de cola animal.

Numa das situagoes, estao envolvidas as principais figu-
ras e elementos da paisagem: ainda que tenham tido o
espago reservado desde o inicio da composi¢do, nem
sempre os limites dessas reservas foram respeitados,
originando sobreposi¢cdes entre motivos adjacentes na
zona de fronteira. A outra situagao corresponde ao arre-
pendimento que se observa na figura de Sao Paulo: a sua
perna esquerda foi inicialmente pintada dobrada e s6
posteriormente foi estendida para a frente, originando
nessa zona a acumulagdo de camadas sem qualquer cor-
respondéncia entre si.

Bl M Modelacio de volumes

A construgido dos volumes mediante a sobreposicao de
dois ou trés estratos coloridos foi feita sobretudo com
recurso a trés técnicas. Na maioria dos casos, o pintor
usou a mesma cor trabalhada em diferentes tonalidades,
partindo de um tom médio que foi aclarado ou escure-
cido consoante o efeito final pretendido. Assim, a2 mode-
lagdo do corpete laranja do soldado em segundo plano
envolveu a sobreposigao de trés estratos de cor alaran-
jada cuja intensidade variou consoante a abundancia de
ocre vermelho na mistura, permitindo ao pintor desen-
volver em transi¢des suaves os musculos peitorais da
figura (Fig. 6). Este tipo de trabalho foi efectuado de
forma intuitiva, ndo seguindo uma sequéncia pré-deter-
minada do claro para o escuro ou do escuro para o

claro, antes transitando alternadamente entre uma tona-
lidade e a outra, na busca da modelagao final. Noutras
situagdes, o pintor recorreu a sobreposigao de estratos
de cor diferente com o objectivo, ndo apenas de mode-
lar as formas, mas de obter um efeito de vibragao colo-
rida, como se verifica com o rosa sobre o amarelo no
saio de Sdo Paulo (Fig. 8). Ainda que sem o recurso a
amostras, foi possivel perceber que este procedimento
se repetiu nos reflexos amarelos da capa vermelha do
santo e no verde que ombreia a capa rosa de um solda-
do em fuga, no campo direito da composigao.

A terceira técnica de modelagio foi detectada nos
motivos pintados de rosa, onde, segundo a observagao
da superficie pictorica, as sombras foram desenvolvidas
com um estrato de laca vermelha aplicado directamente
sobre a preparagido. Com este material, de forte intensi-
dade e alguma transparéncia, o pintor apontou os mus-
culos das costas de um soldado e as pregas de uma capa
esvoacante. As zonas de luz foram modeladas numa
segunda etapa, com tinta rosa claro ou amarelo claro,
fundida progressivamente com as sombras de laca ver-
melha, sem nunca as cobrir totalmente.

B W Estratigrafias nas zonas de maior
transparéncia

Nas zonas de intensa cor azul, nomeadamente na veste
de um dos soldados, verificou-se que o estrato de azurite
foi aplicado sobre uma base opaca, quase branca, com-
posta de branco de chumbo com escassos pigmentos
negros (Fig. 9). Este estrato branco nao pode ser confun-
dido com uma camada de isolamento ou imprimadura,
aplicada com o objectivo de evitar a absor¢iao de dleo
pela camada de preparagdao — que em varias pinturas da
época é constituida precisamente por branco de chum-
bo misturado com pequenas quantidades de outros pig-
mentos, nomeadamente pretos [12, 13], ainda que fre-
quentemente seja constituida apenas por cola animal ou
por 6leo sem pigmentos [14] — pelo facto de no painel
de Pavia a extensao deste estrato se limitar a determina-
das zonas e nao cobrir toda a preparagao como se espe-
raria caso tivesse sido usado por causa da sua fungio
isolante [15]. Parece ser semelhante a camadas que nou-
tros estudos tém sido designadas como “imprimadura
local” [16]. Considerando o reduzido poder de cobertura
da tinta de azurite aglutinada a dleo, este procedimento,
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Fig. 9 Amostra da veste azul de soldado. 1: preparagao (gesso +
cola animal); 2: branco acinzentado (branco de chumbo +
negro de carvio em baixa proporgdo); 3: azul intenso
(azurite); 4: camada de cola animal.

que foi posteriormente detectado nos motivos azuis das
pinturas da predela e de outros soldados da pintura cen-
tral, deve ter tido como objectivo modificar as proprie-
dades opticas do estrato superficial. Com efeito, o estra-
to de branco de chumbo é mais reflector da luz do que
a camada de preparagao, pelo que o seu uso, imediata-
mente sob uma camada com um pigmento pouco opaco
como a azurite, contribui para uma maior luminosidade
e intensidade da cor a superficie [13]. Deve notar-se que
a elevada granulometria da azurite, ja mencionada, favo-
rece a transparéncia da tinta e contribui para a intensi-
dade da cor azul, ainda que dessa granulometria possam
resultar algumas desvantagens, nomeadamente no que
diz respeito a trabalhabilidade da tinta [17]. Esta forma
estratificada de pintar as zonas de cor azul, muitas vezes
justificada por razées econémicas, especialmente quan-
do esta envolvido o azul ultramarino, revela uma pratica
oficinal que vem recomendada nos tratados de pintura,
designadamente o do portugués Filipe Nunes, de 1615, e
da qual existem inUmeros exemplos na pintura europeia,
sobretudo do norte [18]. Sequéncia semelhante a de
Pavia, embora com uma camada subjacente cinzenta de
tonalidade mais escura, foi igualmente detectada em
obras portuguesas do século XVI, nomeadamente nas
pinturas da Charola do Convento de Cristo de Tomar
(c. 1515), atribuidas a Jorge Afonso [19], no painel da
Assungdo da Sardoura (1533-34), dos mestres de
Ferreirim [20], e no retabulo de Bom Jesus de Valverde
(1544), de Gregério Lopes [21].
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A manta verde do cavalo de Sao Paulo foi pintada pela
aplicagao de uma velatura verde sobre um modelado de
base, que possivelmente faz um primeiro apontamento
das pregas, desenvolvido pela sobreposicao de dois
estratos subjacentes de cor cinzenta e azulada (Fig. 3).
Neste caso, a influéncia 6ptica de cores mais escuras e
azuladas na velatura translicida verde traduz-se na
modificagdo da cor, conferindo maior densidade a um
tecido que se quer pesado. A alteragio sofrida pela vela-
tura verde, porém, impede hoje a percepgao deste efeito.

Em contrapartida, a laca vermelha foi aplicada directa-
mente sobre a preparagdo. Sendo o estrato de laca mais
transparente do que os de azurite e de verde — podendo
justificar; portanto, um maior cuidado com a camada
subjacente —, este diferente procedimento pode even-
tualmente explicar-se pelo facto de a laca ter sido usada
pura em zonas de sombra, onde a luminosidade é menos
importante, e ter uma intensidade cromatica mais forte,
que se mantém independentemente das caracteristicas
opticas especificas da camada branca imediatamente
subjacente.

B Misturas de pigmentos

Através da reduzida amostragem efectuada, que deixou
de fora cores indefinidas como o rosa alaranjado das
carnagdes ou a tonalidade ocre rosada do chao, foi pos-
sivel verificar que as misturas mais comuns (correspon-
dentes a 70 % dos casos) consistem na combinagio de
um pigmento colorido com branco (Tabela 2). O pintor
formulou assim misturas directas, de certa forma simples
mas eficazes, compostas por uma cor pura com maior
ou menor adi¢ao de branco consoante a saturagao pre-
tendida, como se verifica com o azul do céu (azurite +
branco de chumbo), o amarelo do saio de Sio Paulo
(amarelo de chumbo e estanho + branco de chumbo), os
reflexos rosas do mesmo saio (laca vermelha + branco
de chumbo), o verde da manta que cobre o cavalo (verde
a base de cobre + branco de chumbo), e ainda com o
laranja da veste do soldado que se agita, a esquerda, por
detras do cavalo (ocre vermelho + branco de chumbo +
carbonato de calcio). Também a camada subjacente cin-
zenta, que corresponde as armaduras, € composta ape-
nas por branco de chumbo e negro de carvao, integran-
do o tipo de mistura predominante nesta pintura (Fig. 7).
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Quadro 2 Misturas de pigmentos.
N.° de o
Cor Pigmentos pigmentos N -de.
ocorrencias
Coloridos Total
Branco Branco de chumbo 0 1 1
Amarelo  Branco de chumbo + amarelo de chumbo e estanho 1 2 1
Laranja Ocre vermelho + branco de chumbo + carbonato de calcio 1 3 3
Rosa Branco de chumbo + laca vermelha 1 2 1
Azurite 1 1 1
Azul Branco de chumbo + azurite 1 2 3
Branco de chumbo + azurite + carbonato de cilcio 1 3 1
Verde Pigmento verde a base de cobre + branco de chumbo 1 2 1
Vermelhio + laca vermelha + branco de chumbeo + negro de carvao 3 4 1
Vermelho Minio + branco de chumbo + ocre vermelho 2 3 1
Ocre vermelho +vermelhio + brance de chumbo 2 3 1
Cinzento  Branco de chumbo + negro de carvio 1 2 4
Preto Negro de carvio + ocre 2 2 1

Mota: os pigmentos sio indicados segundo a ordem decrescente de importincia em cada mistura.

O uso da cor pura foi detectado duas vezes nas amos-
tras recolhidas: na zona de luz do corpo do cavalo (bran-
co de chumbo) e na veste azul esverdeada do soldado da
esquerda (azurite, Fig. 9). A mistura de dois pigmentos
coloridos, sem branco, foi encontrada apenas uma vez,
no negro acastanhado que sombreia o escudo vermelho
(negro de carvao + ocre castanho).

Misturas mais complexas, envolvendo a mistura de
dois materiais da mesma cor e, pelo menos, branco, s6
foram detectadas nos vermelhos. Com efeito, observou-
-se a mistura de minio e ocre vermelho na capa do santo,
de vermelhao e ocre vermelho no escudo com aguia
bicéfala, e de vermelhiao e laca vermelha na sombra da
capa do santo.

Neste ambito, é de realgar a quase ndo utilizagdo de
negro para escurecer as cores, o que justifica, em parte,
o colorido limpo da pintura de Pavia.

A predominancia do uso dos pigmentos puros mistu-
rados apenas com o branco era um procedimento
comum na pintura medieval, que se pode justificar pela
apreciagao do valor simbdlico dos materiais e pela téc-
nica da pintura a témpera, pouco adequada a misturas
[22]. Essa situagdo, detectada no painel de Pavia, no
entanto, além de mais tardia, ndo parece ter correspon-
déncia nas outras obras executadas em Portugal durante
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o século XVI para as quais se dispée de informagdes a
este respeito [19-21, 23, 24].

B Conclusio

A pintura de Pavia traduz uma busca de modernidade
sobretudo a nivel formal, mostrando que existe uma
seducao pela linguagem e pelo colorido italiano — decor-
rente, nomeadamente, do uso de modelos maneiristas
romanos —, mas parece manter alguma reserva quanto a
experimentagdo de novos materiais e técnicas.

As cores assentam num conjunto de nove pigmentos,
comuns para a época, e um corante, usados predominan-
temente em misturas simples, que nao procuram criar
novas cores, e onde geralmente esta presente apenas um
pigmento colorido e o branco de chumbo. A diversidade
de cor exibida pela pintura resultou sobretudo do traba-
lho de modelagdo das formas, envolvendo geralmente a
sobreposi¢ao de dois ou trés estratos coloridos, e do
recurso a diferentes técnicas de manuseamento da tinta.

Nao foram, no entanto, analisadas todas as cores, pelo
que podem existir misturas de pigmentos mais comple-
xas do que as até agora detectadas.
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As cores de um painel do século XVI, da igreja matriz de Pavia (Mora, Evora), atribuido ao pintor Francisco Jo&o
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