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RESUMO

O objeto de estudo desta dissertagdo ¢ um pequeno triptico do Palacio Nacional da
Ajuda, provavelmente dos finais do séc. XV, sobre o qual existe pouca informacao. A obra
pertence ao acervo de pintura antiga deste palacio/museu (inv. 3540) e encontra-se exposta
no “Atelier de Pintura de D. Luis”. Trata-se de uma pintura sobre tabua de carvalho, em
mau estado de conservagdo, representando cinco episodios relativos a Paixao de Cristo: a
Flagelacdo, a Coroagdo de Espinhos, o Caminho do Calvario e duas cenas relativas a
Ressurreicdo. Apresenta uma iconografia singular, mas as suas caracteristicas gerais
indicam tratar-se de uma pintura tardo-gotica do Norte da Europa, nomeadamente da
Alemanha.

O objetivo desta tese de mestrado em Historia da Arte, Patriménio e Teoria do
Restauro, consiste na investigacao historica e material desta obra, sobre a qual existe pouca
informacao. Por ser desconhecida a sua cronologia, autoria ¢ local de producao, além de
ndo haver qualquer documentagao ou bibliografia sobre a mesma, iremos estudar esta obra
a partir da sua materialidade, iconografia e estilo, na medida em que a obra ¢ um
“documento vivo”. Tendo sido agora encontrada a Unica e a mais antiga referéncia
documental relativa a esta obra, nos arrolamentos de 1913 do palacio (Inventario Judicial),
este triptico consta na "Galeria de Quadros”, indicando ter pertencido a cole¢do de pintura
de D. Luis I. Interessa, entdo, focar a politica de aquisi¢des de pintura antiga ndrdica
desenvolvida pelo monarca, tentando perceber porque € que o triptico ndo consta nos
catdlogos das exposicdes (duas edi¢des dos catdlogos, 1869 e 1872) da “Galeria de
Pintura no Real Pago da Ajuda”, aberta ao publico em1869.

Porque a interdisciplinaridade entre arte e ciéncia ¢ fundamental para um
conhecimento mais profundo da Historia da Arte, esta obra foi objeto de um estudo
material que consistiu no levantamento in situ da pintura (exames de area e de ponto), na
andlise laboratorial (estratigrafia, pigmentos e aglutinantes) e na integragdo dos resultados,
para compreender a técnica pictorica, que se articula com a analise iconografica e de
filiagdo estilistica, contribuindo para a integragao da obra no seu contexto histérico-cultural

de origem, como pintura devocional germéanica.



ABSTRACT

The research subject of this dissertation is a small trypthic of the Palacio Nacional
da Ajuda, probably from the 15th century, about wich there is little information. The work
belongs to the old paintings collection of this palace/museum (inv.3540) and is in the
“Atelier de Pintura de D. Luis”. It is an oak wood painting (height 47 x width 76 x thick
2,5), in poor condition, representing the five steps of Christ's Passion: the Flagellation, the
Crowning with Thorns, the Way to Calvary and the Ressurection. The triptych presents a
unique iconography, but the general caratheristics indicate that it is a late-Gothic painting
of Northen Europe, namely Germany.

The purpose of this Master in Art History Heritage and Art Theory consists in the
historical and material research of this painting, on which there is scarce information. As
its chronology is unknown, as well as its authorship or place of production, because there
is no literature about it, we will study this work based on its materiality, iconography and
style, as it is itself an important documentary source. Having being now found the only and
the oldest documentary reference on this work, in the 1913 palace inventory (Inventario
Judicial), this triptych appears in “Galeria de Quadros”, which indicates have belonged to
D. Luis I painting collection. It is important, then, to focus on the policy of Nordic old
painting acquisitions developed by the monarch, trying to understand why the triptych is
not mentioned in the catalogues of exhibitions (the two editions of catalogues, of 1869 and
1872) from the “Galeria de Pintura no Real Pago da Ajuda”, open to the public in 1869.

Because the importance of the interdisciplinarity between art and science is
essential for a thorough understanding of Art History, this work is being studied in its
materiality that consisted of a painting survey in situ (area and point exams), the laboratory
analysis (stratigraphy, pigments and binders) and the integration of their ultimate results, to
understand the pictorical technique, which is linked to the iconographic analysis and
stylistic affiliation, thus contributing to the integration of the work in its historical and

original cultural context, as German devotional painting.



ABREVIATURAS

EDX — Espectroscopia de raios X dispersiva de energia
IJF — Instituto José de Figueiredo

IMC — Instituto dos museus e da Conservagao
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LJF — Laboratorio José de Figueiredo
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INTRODUCAO

A presenca de uma obra de pintura sacra antiga num espago museologico
portugués, sobre a qual existe pouca informagdo, ndo constitui uma situagdo invulgar no
contexto nacional e aponta para a necessidade de valorizar e conhecer melhor os bens
culturais e artisticos, investigando-os, preservando-os para os expor e deles poder fruir. No
caso das obras religiosas em Portugal, o conhecimento integral sobre as pinturas religiosas
antigas € muito fragmentario, por vdarios fatores inerentes ao seu periodo de execucdo e
devido a acontecimentos ao longo da historia, que marcaram o seu destino.

A necessidade de aprofundar o conhecimento das obras museologicas antigas que
se encontram no nosso pais, conjugou-se com o interesse que este misterioso triptico nos
suscitou, motivando esta investigacdo, no sentido de conhecer as diversas perspetivas da
sua existéncia, ¢ propondo uma abordagem a este tema que possa contribuir para uma
leitura nova de uma obra praticamente desconhecida.

O objetivo da nossa tese de mestrado em Histéria da Arte, Patriménio e Teoria do
Restauro, consiste precisamente, no estudo histdrico, artistico € material de uma pequena
pintura praticamente desconhecida, o Triptico da Paixao de Cristo, tal como o designamos,
do Palacio Nacional da Ajuda (inv. 3540), exposta no andar nobre, na ala sul deste
palacio/museu, no “Atelier de Pintura de D. Luis I”. Provavelmente dos finais do séc. XV,
esta obra de reduzidas dimensoes representa alguns episodios dos Evangelhos relativos a

alguns passos da Paixdo e Ressurrei¢ao de Cristo (alt. 47 x larg. 76, esp. 2,5 cm).

Trata-se pois, de uma pintura sobre tabua de carvalho, num estado de conservagao
razoavel, apesar de certas areas cromaticas lacunares, representando, quando aberto, a
Flagelagdo (38, 5 x 13 cm, sem moldura), a Coroagdo de Espinhos (38 x 28 cm, sem
moldura), como motivo central, o Caminho do Calvario (38 x 13 cm, sem moldura) e duas
cenas relativas a Ressurreicdo de Cristo pintadas no reverso dos volantes, visiveis na

posi¢ao de fecho (47 x 37, 3 cm) (FIGURAS 1 e 2). Tal como a sua designagao indica, o
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triptico organiza a sua composi¢do pictdrica em trés partes: um painel central e dois
volantes laterais, permitindo que estes se fechem sobre a pintura central. Apresenta uma
iconografia formalmente singular, mas as suas caracteristicas gerais indicam tratar-se de
uma pintura tardo-goética do Norte da Europa, provavelmente alema.

Na sua composi¢do tripartida, com os volantes abertos, sdo representadas
personagens em corpo inteiro, recortadas sobre um fundo dourado articulado com espagos
arquitetonicos simplificados (no volante esquerdo, na Flagelagdo e no painel central, na
Coroagdo de Espinhos). O painel central destaca-se visualmente pela posi¢do frontal e
hieratica de Cristo “entronizado”, a ser escarnecido e castigado, conferindo uma simetria a
esta composicao pictdrica, na qual, a imobilidade de Jesus contrasta com o movimento dos
algozes que lhe cravam a coroa de espinhos, fazendo destacar a figura divina, uma
iconografia que remete para a arte devocional dos icones antigos da Veronica e do Ecce
Homo (embora n3o seja em busto e desenvolva uma narrativa). Pode-se visualizar uma
sequéncia narrativa linear, pautada apenas por algumas linhas diagonais que sugerem
algum dinamismo as composi¢des, materializadas nos atributos do martirio de Cristo,
relativas a cada episddio (a vara, a cana verde e o que resta da cruz, etc.). A figura sofrida
de Jesus Cristo, a olhar para o espectador com expressdo abnegada, repete-se nos
momentos da Paixdo representados, cuja leitura se inicia no volante esquerdo,
completando-se no reverso dos volantes, quando dobrados e fechados sobre o painel
central, mostrando os dois episodios pintados em simultdneo no mesmo espago pictorico,
com um fundo paisagistico no exterior do triptico, no Noli me tangere (condensacido dos
dois episddios das Santas Mulheres visitam o Tumulo de Cristo e a Apari¢cdo a Maria
Madalena ou o Noli me tangere).

A Unica e a mais antiga referéncia documental contemporanea que encontramos
sobre o triptico (além de ser mencionado posteriormente em roteiros do palacio), fruto de
uma pesquisa preliminar na Biblioteca do Paldcio Nacional da Ajuda, situa esta obra nos
arrolamentos do palacio de 1913 (Inventario Judicial'), consequéncia das agdes
patrimoniais que se seguiram a implantagdo da Republica, na Galeria de Quadros,

indicando ter pertencido a colegdo régia de pintura antiga, onde se encontram inventariadas

1 Na Portaria de 13 de Outubro de 1910 ¢ nomeada uma comissao para proceder ao arrolamento de todos os
bens mobiliarios pertencentes aos palacios ocupados pelo antigo Chefe de Estado e sua familia. A 14 de
Novembro de 1910 comega o processo de arrolamento, sendo que o do Pago da Ajuda comeca em 1913,
data deste inventario.
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as obras pertencentes a anterior Galeria de Pintura de D. Luis, assim como outras que se
encontravam distribuidas pelas salas do palédcio, segundo o atesta a relagio com o
inventario realizado no ano da morte do rei.

A identificagdo de grande parte das obras da galeria de pintura da Ajuda e a
reconstituicdo deste acervo, foi realizada por Hugo Xavier em A Galeria de Pintura no
Real Pago da Ajuda (2013), tendo tido por base de estudo dois catdlogos desta exposicao
realizados em 1869 (ano da abertura da galeria ao publico) e 1872, e ainda o inventario
acima referido existente nos arquivos do Paldcio da Ajuda, feito em 1889 aquando das
partilhas dos bens de D. Luis. Pelo facto de as obras antigas ndo apresentarem a
informacao desejavel para o seu conhecimento, este triptico constitui um mistério, na
medida em que ndo existe qualquer outra referéncia a esta obra antes do inventario judicial
de 1913, apesar de fazer parte da galeria de pintura do pal4cio. Partimos pois, do principio
de que realmente pertenceu a D. Luis I, tentando retirar ilagdes sobre o percurso desta
pintura baseadas na vida do monarca neste palacio, relativamente aos espacos e salas onde
as obras eram expostas e frequentemente mudadas, tendo também em conta que D. Luis,
em 1888, mudou de aposentos, passando do piso térreo para o andar nobre,
especificamente para o entdo designado “Gabinete de Trabalho”, onde se encontravam
varias pinturas, nomeadamente pinturas religiosas antigas e de formato reduzido, trés das
quais atribuidas a Escola Alema (como consta no inventéario de 1889), sendo que o triptico
podera ter também ai figurado.

Esta dissertacdo apresenta varias vertentes de abordagem metodologica, como
sejam o estudo historico, através de um enquadramento socio-cultural; o estudo material,
utilizando o método cientifico (exames e andlises laboratoriais), supervisionado pelo co-
orientador desta dissertagdo, o Prof. Doutor Anténio Candeias do Laboratorio Hercules da
Universidade de Evora; a analise e interpretagio iconografica e o trabalho de cotejo formal
(filiacao estilistica); e a abordagem historiografica, tentando perceber a peca em termos
socio-culturais, nomeadamente o seu papel e funcdes. Estes diferentes métodos de
abordagem e procedimentos integram um estudo interdisciplinar, aglutinando arte e
ciéncia, que contribuiram para esclarecer algumas duvidas respeitantes ao triptico da
Paixdo de Cristo da Ajuda, permitindo encontrar parte da verdade desta obra. Podendo
parecer paradoxal, o conhecimento mais profundo de um tema ou de uma obra nio passa

por compartimentar o saber de uma s6 disciplina, mas pelo seu alargamento transversal a
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diferentes disciplinas e saberes que se podem complementar. Deste modo, nesta dissertagao
vamos tentar apresentar, tanto quanto possivel, uma visdo global que permita integrar as
diferentes informacdes e reflexdes, bem como as interconexdes entre os varios capitulos.
Como resultado, podem-se colocar hipdteses quanto ao percurso do triptico da Ajuda em
Portugal, caracterizar a técnica artistica da obra (ou do pintor), contribuir para o seu
processo de autenticagdo, atribuir uma cronologia aproximada e local de produgao, além de
identificar as influéncias iconograficas e a filiagdo estilistica. As metodologias empregues
permitiram aproximar a obra de uma escola de pintura especifica, apesar das suas
singularidades. Finalmente, ndo se ignorou o valor integral da obra nas suas varias
vertentes, da componente material ao seu valor como objeto de culto, vistos numa
dimensao atual, como objeto histérico de um monarca portugués de ascendéncia alema, ou
simplesmente como obra de arte.

No contexto desta colaboracdo entre as ciéncias humanas e as exatas, apesar da
bibliografia ser escassa, tem havido crescentes contributos para o conhecimento das
técnicas pictoricas® dos séculos XV e XVI, principalmente ao nivel do estudo das obras
expostas em museus®, além das equipas multidisciplinares que se formam ao redor da
conservagio e restauro de determinadas obras®, construindo a histdria das técnicas da arte,
sendo necessaria uma visao global das investigacdes e estudos realizados as pinturas, neste
caso, relativamente as do Norte da Europa, o que exige um processo comparativo,
contribuindo para agrupar e estudar melhor as obras’.

O facto de, até a data, esta obra ndo ter sido alvo da atengdo da historiografia, de
que haja disso conhecimento, direcionou a nossa pesquisa para o seu local de referéncia, o
Palidcio Nacional da Ajuda. No ambito desta dissertacdo exclui-se a investigagdo
documental do periodo da execucgdo desta obra, que compreenderia a deslocag¢do ao local
de proveniéncia aqui propostos, acrescendo a dificuldade em encontrar bibliografia em

Portugal sobre a pintura alema, bem como eventuais estudos materiais da mesma. Assim

2 Destaca-se a pratica desenvolvida na National Gallery em Londres (CRUZ, 2006: 447). A nivel
internacional, os trabalhos nesta vertente multidisciplinar sdo cada vez mais frequentes, mas ainda
escasseiam as publicagdes sobre a pintura do Norte da Europa (MELO, 2013).

3 Destaca-se em Portugal, mais recentemente, a Exposi¢do dos Primitivos no MNAA (2010) e o catalogo
editado, numa abordagem integral ao estudo, conservagao e exposi¢do das obras.

4 A tese de doutoramento de Helena Pinheiro de Melo, na area da conservacao e restauro, refere os estudos
cientificos mais completos realizados em Portugal a pinturas do séc. XV e do XVI (MELO, 2013: 65-67).

5 Com particular interesse para esta tese, destaca-se o e restauro do Retabulo dos Dominicanos de Martin
Schoengauer, de ca. 1470-1480 (Museu Unterlinden, Colmar).
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sendo, partindo da observagdo das caracteristicas gerais da obra, a investiga¢do consistiu
na pesquisa dos inventarios e catadlogos deste paléacio, realizados nos anos seguintes a
Implanta¢do da Reptiblica, bem como os da época da constitui¢do da galeria de pintura de
D. Luis I (essencialmente entre 1865 ¢ 1872, mas também até 1889, ano da morte do rei),
além da pesquisa no Cartério da Casa Real (Arquivo Nacional da Torre do Tombo).
Pesquisamos também na Biblioteca do Museu Nacional de Arte Antiga, na Biblioteca da
Fundacdo Calouste Gulbenkian e na Biblioteca Nacional, focando os livros, artigos e
catalogos de exposi¢des de pintura antiga ndrdica e bibliografia sobre o Paldcio Nacional
da Ajuda. Surgiu, a meio desta investiga¢do, um entrave que a limitou consideravelmente:
a restricdo a pesquisa no arquivo do palacio, por estar a ser tratado. Por conseguinte,
tornou-se fundamental a pesquisa de fontes de informagdo através da bibliografia sobre D.
Luis (1838-1889), durante o seu reinado e vivéncia neste palacio (1861-1889), sobre a
galeria de pintura e, por outro lado, sobre a obra em si mesma, na sua materialidade,
iconografia e caracteristicas estilisticas, no sentido da sua filiagdo (o que implicou também
uma aturada pesquisa na Infernet) e, simultaneamente, na procura da sua autenticidade, por
pairar a davida de se tratar de uma copia de uma obra antiga realizada no séc. XIX°.

Assim, o primeiro capitulo desta tese consiste na pesquisa historica do triptico da
Paixdo de Cristo, tendo por finalidade lancar pistas para encontrar referéncias sobre o
percurso desta obra, lembrando o vazio documental que existe entre a época da sua
producdo (cronologia que tentaremos comprovar no desenvolvimento da dissertagdo) e a
sua referéncia documental contemporanea. Para o efeito, abordamos pois, a vida de D. Luis
I na sua residéncia oficial e o panorama soécio-cultural e artistico que motivou a aquisi¢ao
de pinturas antigas nordicas para a sua colegdo e para a “Galeria de Pintura no Real Pagco
da Ajuda”. Deste modo, apresentamos o processo de formagao desta galeria, integrando-o
no contexto histdrico-cultural do séc. XIX, tentando perceber o “gosto” do monarca, assim
como o do seu pai e a mentalidade da época através da politica de aquisicdo destas
pinturas, bem como a sua proveniéncia destacando, em concreto, a historia da peca e as
referéncias ao percurso deste triptico. Com efeito, D. Fernando II teve um papel de relevo
ao nivel das artes visuais em Portugal, nomeadamente, contribuiu para adquirir pinturas

dos séculos XV e XVI para a Academia Real de Belas-Artes, também o tendo feito para a

6 Sabe-se que algumas das pinturas da Galeria de Pintura D. Luis s@o copias. Além disso, também ¢
referido por Ayres de Carvalho (1981: 18) que Vieira Portuense andou pelas galerias alemas a copiar
trabalhos de grandes mestres.
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Galeria do Paco da Ajuda, além de ter influenciado o gosto e a formacgao cultural de D.
Luis. Nesta primeira parte da dissertagdo, segue-se ainda, uma abordagem a alguns aspetos
museologicos e de conservacdo, ligados ao Paco da Ajuda enquanto residéncia régia,
focando os espacos de referéncia deste triptico: o Atelier de pintura e a Galeria de Pintura.
Interessa entdo perceber como € que a obra chegou ao Palacio Nacional da Ajuda e porque
¢ que, pertencendo a “Galeria de Pintura de D. Luis”, como o atesta a mencao a ele feita no
inventario de 1913, ndo consta nos catalogos das exposigdes da “Galeria de Pintura no
Real Paco da Ajuda”, aberta ao publico em 1869, na sala dos “Quadros Antigos”,
designacdo esta, patente nas duas edigdes dos catdlogos, de 1869 e de 1872, do mesmo
modo que nao aparece nas partilhas de D. Luis, nem de D. Fernando, no inventario de
1889.

O segundo capitulo desta dissertacdo ¢ dedicado ao ja referido estudo material
desta obra, tendo por objetivo identifica-la, caracterizar os seus materiais constituintes e a
sua técnica de execu¢do. Se no capitulo anterior a metodologia desta investigacao foi a
investigacao historica, tracando um quadro lato e colocando hipdteses, este, por oposicao,
parte do objeto em concreto, da andlise a estrutura material do triptico. A vantagem que a
metodologia laboratorial e os processos de analise aplicados a investigagdo de uma obra
trazem ao conhecimento das pinturas antigas, ¢ essencial. Apesar desta investigagdo ter
sido encetada simultaneamente com a abordagem da historiografia da arte, a andlise
cientifica serd apresentada no segundo capitulo, por nos parecer constituir a estrutura mais
correta e, assim, interligar os saberes destas disciplinas, percorrendo entdo um sé caminho
com um objetivo geral, o conhecimento ¢ compreensdo do triptico da Ajuda. Para tal
contribuiu este estudo da obra do ponto de vista material, beneficiando de um conjunto de
estudos técnicos e de exames laboratoriais que permitiram obter uma série de dados
cientificos sobre a obra, nomeadamente em termos da sua cronologia e do entendimento do
Seu processo criativo.

Portanto, o estudo material do triptico da Paixdo de Cristo consistiu no
levantamento in sifu da pintura com o auxilio de diversos exames de analise, tendo como
ponto de partida os exames de area’: a fotografia sob luz normal e rasante e a fotografia a

luz branca, a fluorescéncia de ultravioleta (UV), a refletografia de infravermelho (RIV) e a

7 As imagens realizadas pelo Laboratorio HERCULES foram tratadas para serem inseridas no documento
de texto, de forma a apresentarem uma melhor resolugéo.

16



radiografia digital (RX). Estes métodos de exame permitiram obter dados sobre a estrutura
do triptico, a técnica do pintor, nomeadamente a técnica preliminar desta pintura,
informacao do estado de conservacdo, além da observacdo detalhada da sua componente
estética e formal. Seguiram-se os exames de ponto, igualmente realizados in situ, seguindo
a metodologia analitica: a espectrometria de fluorescéncia de raios X portatil (EDXRF),
que permitiu obter uma informacgao preliminar sobre as matérias pictoricas, seguindo-se a
recolha de micro-amostras, sua sele¢do e preparacdo para obtencdo de cortes estratigraficos
e posterior analise laboratorial (as analises laboratoriais do episodio exterior do reverso dos
volantes ainda ndo estdo concluidas); as micro-amostras foram analisadas em laboratério
por diversas técnicas analiticas de modo a permitir obter informagao quimica e molecular
dos componentes de cada camada, designadamente, a microscopia 6tica (OM) em luz
visivel e ultravioleta (UV), a microscopia eletronica de varrimento acoplada a
espectrometria de raios X (SEM-EDS) e a microespectroscopia de infravermelhos com
transformada de Fourier (micro-FTIR). Na integracdo dos resultados sdo apresentadas
algumas interpretagdes sobre as andlises realizadas, respeitando a sequéncia estratigrafica
da obra que comeca no suporte, seguindo-se a primeira camada da preparacdo e as
camadas de cor (incluindo as mais superficiais, as de protecdo), interligando e
complementando os resultados dos exames no seu conjunto. Estes sdo integrados no
contexto da produ¢do pictdrica dos séculos XV e inicios do XVI, permitindo conhecer a
técnica pictorica do triptico, o que contribuiu para a sua identificacao.

O terceiro capitulo ¢ dedicado a analise iconografica, fazendo uma abordagem ao
contexto socio-cultural dos finais da Idade Média, a mudanca da mentalidade religiosa, que
se contrapunha ao pensamento dos séculos anteriores, influenciando os programas
iconograficos durante todo o periodo tardo medieval. A dimensado “psicologica” da imagem
medieval ¢ estudada dentro do papel primordial que esta desempenhou no misticismo
alemao, estabelecendo uma relagao estreita com as inovacoes artisticas do séc. XIV e XV,
influenciando as tipologias iconograficas que caraterizaram a imagem religiosa devocional,
remetendo para o seu papel e fun¢do. Relativamente aos significados da imagem religiosa
deste periodo, destacam-se os estudos de historiadores de arte como Erwin Panofsky
(1995; 1997), Hans Belting (1994; 1998) e Sixten Ringbom (1995; 1997), revelando
contributos acrescidos que abrem perspetivas para o entendimento das obras de arte

devocionais. Nesse sentido realiza-se uma analise de cada episoédio confrontando-se as
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imagens com as fontes literarias ¢ documentais existentes, procurando-se perceber como ¢
feita a articulacdo entre os temas e o tratamento plastico em termos gerais. Esta
aproximacao, constitui a base para a integracdo desta obra no seu contexto histdrico-
cultural, tendo em conta a evolucdo iconografica destes temas da Paixdo de Cristo,
abrangendo o periodo cronolégico da transi¢do do tardo-gético para o Renascimento.

O quarto capitulo ¢ dedicado a filiagdo estilistica, tendo por objetivo principal fazer
uma aproximacdo a datacdo e ao local de producdo do triptico da Ajuda, tentando
circunscrever uma area geografica que permita integrar a obra ou aproxima-la a uma
Escola de pintura. Para este efeito, o cotejo com pinturas semelhantes é essencial. Deste
modo, a comparacao da obra vai incidir sobre o tema da Paixdo de Cristo como principio
geral, abarcando a cronologia tardo-medieval e os inicios do periodo moderno. Primeiro
vamos procurar relagdes com a gravura, por constituir uma fonte essencial para a criagdo
artistica deste periodo, para o estudo do desenho e da disposi¢ao das figuras (composi¢ao).
Segue-se um campo mais lato dedicado ao cotejo com a pintura nérdica para podermos
fazer a sua diferenciagdo. No final veremos como esta obra se enquadra, sobretudo no
espaco germanico, comparando com a pintura alema do séc. XV e inicios do séc. XVI.

Outra abordagem fundamental neste capitulo, para o conhecimento desta obra,
consiste no confronto dos resultados do estudo material do triptico da Ajuda, apresentados
no segundo capitulo da tese, com as técnicas pictoricas utilizadas no Norte da Europa. Esta
aproximacao unificadora e interdisciplinar, permitiu inserir o triptico da Paixdo de Cristo
no seu contexto de producdo, indicando a sua origem e cronologia, tendo também em conta
as influéncias iconograficas e as filiagdes estilisticas encontradas (que por sua vez
permitem fazer mais algumas interpretacdes da iconografia), além de tentar perceber a
ligacdo entre a sequéncia narrativa dos temas representados nas pinturas germanicas e a
dos episodios representados no triptico da Ajuda.

Deste modo, a analise iconografica e de filiagdo estilistica, que se articulam com o
estudo material do triptico da Paixdo de Cristo, contribuiram para a integragdo da obra no
seu contexto historico-cultural de origem, como pintura devocional germanica. Para
concluir esta tese, sdo tecidas as consideracdes finais, seguindo a sequéncia dos capitulos e
introduzindo algumas informagdes e conclusdes que s6 podem ser lidas e compreendidas
depois de expostos os conteddos em cada parte deste trabalho, relativamente a

identificacdo do triptico, bem como sobre alguns aspetos da sua interpretagdo iconografica
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e fungdes. O estudo deste triptico religioso, agora exposto num palacio/museu (alterando o
seu papel e fungdo), pode nao ser conclusivo relativamente ao seu percurso em Portugal,
mas certamente o serd em termos da sua datacdo aproximada e, provavelmente, da sua
proveniéncia ou local de produ¢do, podendo apontar caminhos que permitam continuar a

investigacdo e encetar novas reflexdes.
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1 — O TRIPTICO DA PAIXAO DE CRISTO NO PALACIO NACIONAL DA
AJUDA

1.1 - A aquisicdo e a proveniéncia da pintura antiga nordica da “Galeria de

Pintura no Real Pago da Ajuda”

D. Luis I, filho de D. Maria Il e de D. Fernando de Saxe-Coburgo-Gotha (1816-
1885), nasceu no dia 31 de Outubro de 1838 no Palacio da Necessidades. Teve um reinado
longo e globalmente pacifico (1861-1889), pontuado por algumas dificuldades relativas a
situagdo politica, social e econdomica do pais. Vitima de uma penosa doenga que lhe
gangrenou os membros, morre em 1889 na Cidadela de Cascais. “Como Rei, foi liberal;
como homem, foi bom” (Costa, 1890), “talvez, o monarca mais instruido da Europa.”
(Antoénio Candido, Elogio de D. Luis, 1890, in SILVEIRA; FERNANDES, 2006: 11).

D. Luis de Braganga teve uma educagdo polifacetada®, revelando grande interesse
pelas artes visuais, além da musica e da literatura. Tal como o seu irmao D. Pedro, foram

«

incentivados pelo pai a viajar, no sentido de adquirir uma formagdo integral *“..ndo
esquecendo tudo o que diz respeito as belas artes e ao desenvolvimento do bom gosto™”.
Como tal, o monarca desenvolveu a pratica do colecionismo, nomeadamente de pintura
antiga, resultando na formagao deste acervo e na constru¢do de uma galeria.

O Palacio da Ajuda tinha-se tornado residéncia régia a partir de 1862, depois do
monarca ai se ter instalado com D. Maria Pia de Sabdia, filha do rei de Itdlia Vitor
Emanuel. As obras do palacio tinham sido diversas vezes interrompidas e ainda no periodo

anterior ao casamento dos reis, o Palacio da Ajuda encontrava-se quase abandonado'® e

com um escasso recheio'’, ao contrario do Palacio da Necessidades, que era a residéncia

8 Tal como seu pai, D. Luis teve por precetor o conselheiro Carl Andreas Dietz, tedlogo, que em 1847, se
viu obrigado a sair de Portugal por pertencer a igreja Calvinista.

9 Carta de D. Fernando a D. Luis e D. Pedro a respeito da viagem do rei (in SILVEIRA; FERNANDES,
2006: 22).

10 Decadéncia esta, referida em Francisco Cancio, O Paldcio da Ajuda (1955: 254-257).

11 Raczynski, em 1844, havia feito mencao aos modestos despojos do Palacio da Ajuda (RACZYNSKI,
1844).
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fixa da familia real em Lisboa. O casamento realizou-se a 6 de Outubro de 1862' ¢ depois
dos reis se terem instalado no palacio, a rainha mandou redecorar uma parte consideravel
das alas do piso térreo da ala sul, tendo dirigido os trabalhos o arquiteto Possidonio da
Silva. D. Maria Pia fez encomendas avultadas no estrangeiro, vindas da Franca, Inglaterra,
Italia, Alemanha e Bélgica. A ideia da formacao de uma galeria de pintura no Real Paco da
Ajuda foi entdo concretizada em 1864 por D. Luis I, langando-se neste projeto “... com seu
critério de artista, muito aconselhado por seu pai, em busca de quadros para seu regalo.
Comecgara por adquiri-los no estrangeiro e em Portugal” (MARTINS, 1930: 109), além de
ter havido doagdes e empréstimos. Cayolla Zagallo, conservador do palacio (desde 1938),
refere que chegaram até nds obras de arte de Quatrocentos a Setecentos, oriundas de outros
Pacos e dos depositos da Casa Real, durante a segunda metade do séc. XIX, e em escala
progressiva através de inumeras aquisi¢des (ZAGALLO, 1961: 15), revelando a presenga
dos monarcas ¢ a sua vontade de que este palacio se tornasse um dos mais belos e
sumptuosos da sua época.

Assim, foi em 1865, regressado de uma das suas viagens e, provavelmente depois
de ter visitado outras galerias de pintura, que D. Luis iniciou a constru¢do da Galeria de
Pintura (j4 em 1866), podendo-se considerar o ano de 1865', um marco para o inicio da
atividade de enriquecimento da colecao de pintura e inicio das viagens de D. Luis pela
Europa. E, entdo, no dia 16 de Outubro de 1867, aniversario de D. Maria Pia, que o
monarca deu a conhecer a Pinacoteca real. Pelo gosto e sensibilidade de D. Luis I em
colecionar pintura, decerto influenciado por seu pai, a exemplo dos paises europeus mais
ilustres e com o intuito de contribuir para a cultura artistica de Portugal, a “Galeria de
Pintura no Real Paco da Ajuda” ¢ inaugurada, mas s6 foi aberta ao publico em 1869.
Teve uma vida breve, pois ¢ encerrada em 1875.

Na tentativa de perscrutar a mentalidade do tempo e, em concreto, o gosto deste
monarca quanto a aquisicado de pintura antiga, pode-se analisar esta acao pela selecao de
obras por ele feita, aliada a indicagdes dadas pelos documentos da época sobre a sua
biografia, possibilitando, deste modo, estabelecer ligacdes elucidativas sobre essas mesmas

obras, em especial o triptico da Paixdo de Cristo. A cumplicidade entre D. Luis e D.

12 O ano de 1862, inicios do reinado de D. Luis I, ficou marcado pelo fim da questdo das Irmas da Caridade
com a sua saida do pais e proibi¢ao do funcionamento das congregacdes religiosas.

13 A primeira viagem foi ainda antes, em 1854, como Duque do Porto, com o seu irmao e rei D. Pedro V,
passando pela Prussia e Austria.
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Fernando a nivel artistico, “podendo-se quase falar de uma vontade concertada entre pai e
filho para a formacgdo de pinacotecas” (XAVIER, 2013: 79), contribuiu para estabelecer
uma continuidade entre a atividade dos monarcas quanto a formagdo das galerias de
pintura (a do Paco da Ajuda e a Academia de Belas Artes).

O panorama das galerias nacionais do séc. XIX tinha sido ja abordado pelo antigo
conservador do Palacio da Ajuda, Ayres de Carvalho, sobre a Galeria da Ajuda e a
Academia de Belas Artes (CARVALHO: 1982), mas ¢ atualmente com o contributo da
obra de Hugo Xavier sobre a Galeria da Ajuda que se pode constatar esta ligagdo'. Este
paralelo entre os dois monarcas' interessa para o presente estudo do triptico da Ajuda por
permitir tragar um quadro cultural e artistico que condiciona a escolha e aquisicao das
obras, em especial das pinturas noérdicas dos séculos XV e XVI, tendo em conta a mesma
vontade de contribuir para a criacdo de galerias nacionais de pintura, novidade no contexto
museologico portugués de Oitocentos.

Foi entre 1865 e 1867 que D. Luis iniciou a sua acdo de aquisi¢des, altura da
viagem ao estrangeiro da familia real'®, com o propdsito de comprar pinturas para a galeria
da Ajuda, bem como do périplo europeu de Marciano Henriques da Silva, pintor a quem
foi confiada a organizagdo do acervo com o mesmo intuito de adquirir pintura. Foi também
em 1867 a constituicdo de um atelier no paco, uma oficina de pintura onde o monarca
tinha este pintor por seu mestre, nomeado neste mesmo ano, diretor da galeria de pintura.
O pintor foi encarregado pelo rei D. Fernando de levar a Bélgica, reputado centro de
restauro de pintura goética, um quadro para ser “convenientemente restaurado” (Diario de
Noticias, Marco de 1867) que correspondera provavelmente ao triptico de Bosch, A4s
Tentagoes de Santo Antdo, uma obra de excec¢do das colegdes de D. Luis'.

Para enriquecer a galeria de pintura, houve ainda algumas doagdes por parte de

14 A numerosa correspondéncia trocada entre a familia real é também de grande importancia. No livro D.
Luis, de Luis Nuno Espinha da Silveira e Paulo Jorge Fernandes (Circulo de Leitores, 2006), encontra-se
publicada grande parte desta correspondéncia.

15 Embora tenha havido conflitos entre pai e filho, relativos a relagdo e casamento de D. Fernando com a
Elise Hensler (em 1869), nesta altura com o titulo de condessa de Edla. Em 1870, seguem-se
desentendimentos de origem politica.

16 Houve compras em Italia, nomeadamente de D. Luis que, em Turim, adquire quadros dos mestres antigos
italianos, embora ndo comprovado que o sejam, pelo menos relativamente ao Guercino (Xavier, 2013:
92). Em 1867, a familia real deslocou-se novamente ao estrangeiro, motivada pela Exposigcdo Universal
de Paris.

17 Marciano da Silva também adquiriu em Itdlia, pinturas dos mestres do Renascimento, arte bastante
apreciada na altura, como o atesta o Didrio de Noticias de 30 de Junho de 1867, onde elogiavam a agdo
do diretor da galeria, contribuindo para “o desenvolvimento intellectual, de que o culto intelligente das
bellas artes ¢é elemento indispensavel” (in XAVIER, 2013: 97).
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monarcas'®, colecionadores e artistas € um empréstimo de D. Fernando II que chegou dias
antes da abertura da galeria, de uma tela representando Eneias de Anténio Manuel da
Fonseca", e que talvez por se tratar de um “depdsito”, ndo aparece nos catalogos editados.

Quanto as compras do monarca no estrangeiro interessa destacar mais
detalhadamente as deslocagdes de D. Luis ao Norte da Europa e, em concreto a Alemanha,
ainda antes do seu casamento e da ideia da formacdo da galeria de pintura, embora haja
referéncia a compras realizadas pelo rei de obras estrangeiras (incluindo alemas) em
Lisboa, como mais a frente se verificara. Considerando o estilo e a iconografia do triptico
da Paixdo de Cristo, que pode ser filiada a pintura germanica, estas viagens sdo de
particular relevancia.

Nao se pode dizer que D. Luis tivesse tido a inten¢do deliberada de adquirir pintura
(apesar de nesta altura j4 ter constatado o nimero reduzido de obras dos palécios reais) na
viagem que empreendeu em 1861, pois a sua finalidade era acompanhar os recém casados
D. Antonia, sua irma, e o Principe Leopoldo de Hohenzollern-Sigmaringen, numa comitiva
que foi em diregdo a Bélgica. No entanto, o rei faz compras de pegas em antiquarios.
Partindo da Bélgica para Colonia e depois para Ulm, onde apesar de estar de passagem (em
Colodnia esteve apenas trés horas), D. Luis vai visitar as catedrais destas cidades alemas.

(13

Relativamente a de Colonia, descreve-a no seu Didrio da Viagem (1861)*: “...aquele
bellissimo templo em que se achava impresso um sentimento de respeito e devogdo pela
bellesa do seu caracter antigo...”. J& em Ulm, D. Luis visita a catedral, registando no seu
diario de viagem ser esta “o mais belo templo gotico que conhego”, emocionando-o,

[3

referindo que se mais tempo tivesse “...fodo teria sido empregado a contemplar a
Cathedral, que involuntariamente prende o visitante incutindo-lhe na alma um sentimento
de respeito e devogdo, que conservo ainda depois que difficilmente lhe pode passar.”
Saindo da catedral, menciona ainda, que se dirigiu a “...differentes antiquarios onde pude
obter para o papd, algumas pecas de porcelana antiga e vidros de Venesa”. E, pois, com
este deslumbramento perante as catedrais goticas germanicas que D. Luis se sente

inspirado, comprando de seguida, pecas para a colecdo de vidros de D. Fernando e talvez

para si proprio.

18 Vieram obras de Espanha, nomeadamente doadas pela Rainha de Espanha, destacando o Casamento
mistico de Santa Catarina, de Murillo (n°55, cat. 1869).

19 O quadro encontra-se atualmente no Palacio Nacional de Maftra, inv. 1772.

20 Diario de viagem do Infante D. Luis a Inglaterra, Holanda, Bélgica e Alemanha, 1861, Setembro, BA:
54-X11I-17, n°12.
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Estas apreciagdes revelam o gosto do monarca, um aprego especial pelos
monumentos deste estilo, considerando que foi no periodo do Romantismo que as
expressdes de apreciagdo pelo Gotico foram eloquentemente enunciadas por Johann
Wolfgan von Goethe (1749-1832) e por Johann Gottfried von Herder (1744-1803),
encarnando esta apreciagdo uma experiéncia pessoal e afetiva, bem como uma expressao
cultural e da identidade nacional . O enaltecimento romantico do passado foi bem expresso
por René Chateaubriand (1768-1848), que dizia que ndo se podia entrar numa igreja gotica
sem estremecer e ficar com uma consciéncia de Deus (Stephen Murray, in RUDOLPH,
2010: 385). Deste modo, também D. Fernando comprovou ter este gosto, pelo incentivo ao
seu restauro € mesmo interven¢do®', dando o exemplo mais emblematico do Palacio da
Pena, iniciado em 1839, tendo um lugar de relevo na proposi¢ao de modelos de civilizagdo.

D. Fernando II, que assumiu a regéncia por quatro vezes, cognominado o “rei-
artista”, desenvolveu uma importante atividade mecenatica e mostrou um grande interesse
pelas artes em geral. Refletindo um gosto por varios estilos e imbuido do espirito desta
época (lembrando a sua nacionalidade germanica), o monarca valorizou em especial os
canones estéticos da arte gotica, marcando o panorama historico-cultural Oitocentista
portugués®, tendo em conta o papel de Alexandre Herculano na literatura portuguesa ao
valorizar os monumentos deste estilo, assim como a vasta influéncia de Almeida Garrett,
nomeadamente no que respeita a chamada de aten¢do e até indignacdo perante a
degradacdo destes monumentos.

Destacando ainda os contactos e as viagens que iam sendo estabelecidas com a
Alemanha, ¢ referido que D. Luis repetiu a incursdo a Sigmaringen, para visitar a infanta
D. Antonia. Os irmaos encontraram-se em 1865 em Coldénia (DN, 24 Outubro de 1865, in
SILVEIRA; FERNANDES, 2006: 78) ¢ de novo em 1886, também com o intuito de
comprar objetos de arte, além do rei ter ido a Dresden, onde tornou a adquirir objetos,
comprovadamente, para a colecdo do pai (Xavier, 2013: 38). Na viagem pela Europa
empreendida em 1867, o rei, D. Maria Pia e o principe D. Carlos, apds curta estadia em
Paris, partiram de novo para a Alemanha (Colonia e Dresden), depois da estadia em

Bruxelas, onde D. Luis comprou albuns com reproducdes dos quadros da escola flamenga

21 A institucionalizacdo do estudo da arquitetura medieval tinha sido estabelecida em 1823 pela Sociedade
dos antiquarios da Normandia.

22 Em 1849, D. Fernando II criou a primeira associag@o portuguesa, especificamente dedicada a arqueologia
de campo, a Sociedade Arqueologica Lusitana.
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(reprodugdes de obras de van Eyck, van der Weyden, Metsys, entre outros). Em 1888,
depois de melhorar um pouco da sua doenca, D. Luis faz a sua ultima viagem ao
estrangeiro, visitando a irma.

Também através da correspondéncia de D. Luis com a irmad D. Antonia, por quem o
rei tem uma profunda amizade, é evidenciada a aprecia¢do por uma determinada tipologia
de objetos artisticos. Depois da morte de D. Fernando, a infanta refere em carta datada de
31 de Dezembro de 1885, que gostaria de ter alguns objetos que pertenceram ao pai, que

3

estivessem no seu quarto “...sobretudo um triptik” que estava sobre um canapé nas

‘

Necessidades “...que é a lembranca mais antiga que tenho dos objectos do meu estremado
Pai.”” (in SILVEIRA; FERNANDES, 2006: 91). Mais tarde (5 de Janeiro de 1886), D.
Antoénia lamenta, ainda em correspondéncia com o irmdo, o facto de o pai ndo lhes ter
deixado sequer uma lembranga, € que as suas colegdes seriam vendidas em leildo** (Idem:
91). No seu testamento de 1895, D. Fernando legava a condessa de Edla o terco da
heranga, sendo que os restantes dois tercos iam para os seus legitimos herdeiros (D. Luis,
D. Antdnia e D. Augusto) e netos, filhos de D. Maria Ana, falecida em 1884, provocando
uma onda de indignagdo. Importa salientar que Joaquim de Vasconcelos, no seu estudo
pioneiro da pintura dos séculos XV e XVI, também refere que o monarca possuia tripticos
nordicos deste periodo (VASCONCELOS, 1929: 13)*, além de afirmar que na Academia
de Lisboa havia dois tripticos. Este autor menciona “..tdbuas isoladas e triptycos de
factura estrangeira, mas que ganharam o seo lugar em Portugal hd muitos annos, ha
seculos”, dando o exemplo do S3o Jeronimo de Diirer, em Arte religiosa em Portugal
(VASCONCELOS, 1914)*.

Relativamente as compras em Portugal, varias podem ser as proveniéncias destas
obras, pois, entre 1865 e 1867 houve diversos leildes de colegdes de pintura antiga, como o

leildo Lafdes” que, devido a “extincgdo ou decadencia de muitas familias antigas levava

23 . Este triptico aparece na fotografia desta sala (dlbum da Biblioteca da Ajuda).

24 Catalogo dos quadros existentes no real palacio das Necessidades pertencentes a heran¢a de Sua
Magestade El-Rei o Sr. D. Fernando e que hdo de ser vendidos em leildo, Lisboa, 1892.

25 Joaquim de Vasconcelos contesta Sousa ¢ Hostein (SOUSA e HOLSTEIN, 1868: 12), referindo a
auséncia em Portugal de tripticos, dipticos e polipticos, sendo estas formas muito vulgares na Flandres.
Vasconcelos menciona ainda encomendas de obras alemas, realizadas por D. Manuel 1. Também criticou
Holstein por dizer que “a vida dos alemdes e flamengos eram bem conhecidas”, estando por classificar,
segundo Vasconcelos, centenas de quadros alemaes e flamengos.

26 Joaquim de Vasconcelos refere que desapareceram obras do mosteiro de Belém, sugerindo que foi que D.
Luis que as levou...

27 Leildo de quadros a oleo antigos pertencentes a galeria do Illmo. Exmo. Sr. Duque de Lafoes (...) por
intervengdo do agente Casimiro Candido da Cunha no dia 23 de Abril de 1865), in XAVIER, 2013: 81.
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constantemente ao mercado um grande numero de obras de arte que fora facil e pouco
dispendioso adquirir” (SOUSA e HOLSTEIN, 1868: 13). O primeiro leildo Lafdes indica
ter sido realizado por Casimiro Candido da Cunha e de facto, o seu nome aparece numa
fatura relativa a varias obras adquiridas em 1867 por Marciano da Silva para o rei D. Luis
(XAVIER, 2013: 81).

Portanto, tendo em conta as fontes onde sdo referidas as pinturas da galeria (e do
palacio), pode-se constatar que a maior parte das obras da galeria aparecem no inventario
das pinturas do Palacio da Ajuda realizado em 1889 (inv. 55454)* ou fotografado num
album do PNA® e embora muitas ndo refiram a proveniéncia, cinco delas apresentam uma
nota manuscrita pelo rei D. Luis “comprado em Lisboa” (possivelmente algumas
adquiridas nos ja referidos leildes). Deste modo, apesar de o triptico ndo constar nos dois
catalogos impressos da exposi¢do da “Galeria de Pintura no Real Pag¢o da Ajuda”, tal
como aparece designada nos catdlogos, o primeiro em 1869, ano da abertura ao publico e o
segundo em 1872, estes constituem uma importante base documental para o estudo das
pinturas. A galeria tinha sido adaptada a ala norte do palécio, sendo dividida em duas, uma
destinada aos “Quadros Antigos”*° (com 125 obras) € outra aos “Quadros Modernos”
(60 obras), como consta nos catdlogos. Na altura da sua inauguragdo, a sec¢do destinada
aos “Quadros Antigos”, que correspondia ao dobro da representacdo dos “Quadros
Modernos”, encontrava-se dividida, como o atesta o catdlogo de 1869, por diversas escolas
de pintura, na qual a representacdo italiana imperava, seguindo-se o conjunto equilibrado
entre os flamengos, alemaes, franceses, espanhdis e holandeses. José Augusto-Franca nao
menciona os alemaes, mas refere que a parte dos quadros antigos € a mais notavel, mesmo
que algumas atribui¢des exijam caugdo (FRANCA, 1966, Vol I: 408). Desta analise aos
catalogos da exposicdo da galeria de D. Luis, aferimos que, acerca da representatividade

das obras religiosas antigas, pintadas sobre madeira, foram contadas 14 atribuidas a Escola

Alema (13 pinturas do catalogo de 1869 e 1 do de 1872). Deste contingente, 10 sdo do séc.

XV e as restantes do séc. XVI. Da Escola Flamenga existem 13 obras *' (12 obras do

28 Quadros do Real Pago da Ajuda, Inventario e avalia¢do dos quadros pela morte de D. Luis, 31 Outubro
de 1889, 5-1-19 (141).

29 Esta ligagdo foi estabelecida por Hugo Xavier relativamente as pinturas dos catalogos da galeria.

30 Athanasius Raczynski refere que diversas composicdes religiosas marcavam presenca no contingente de
pintura antiga que ele julga serem, muitas delas, provenientes da colecdo do principe de Ligne, adquirida
por volta de 1796 através do nosso embaixador na corte austriaca, D. Lourengo Lima (in XAVIER, 2013:
44).

31 Na época, estas atribui¢des sdo confusas e no catalogo apresentam enganos.
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catalogo de 1869 e 1 pintura do de 1872), sendo que muitas pinturas s3o mais tardias e nao
sao de tematica religiosa.

Pode-se também constatar que depois de 1869, o volume das aquisi¢des diminuiu
bastante, aparecendo no catdlogo de 1872, apenas mais duas obras adquiridas, uma da
Escola Flamenga e a outra da Alema, lembrando que depois do falecimento de Marciano
da Silva, seguiu-se a dire¢dao pouco ativa de Tomdas da Anunciagdo. Realga-se desta ultima,
do catdlogo de 1872, uma pequena pintura, Cristo no Pretorio (n°30 cat.1872, PNA, inv.
2240), apresentando o mesmo episdédio de Cristo a ser coroado de espinhos (do painel
central do triptico da Paixao de Cristo) e que, apesar de estilisticamente ser mais tardia do
que o triptico, Jesus também olha para o observador enquanto lhe cravam a coroa na
fronte, batendo com a vara. Esta pintura foi adquirida por Marciano da Silva, “...quadro
original da epoca de Alberto Durer, muito fantastico, tem alguns restauros contudo é um
quadro muito raro no seu género**, tendo vindo de Espanha.

Atualmente em Vila Vigosa, encontra-se outra pintura religiosa nordica que consta
do catalogo de 1872, o Descimento da Cruz, do séc XVI (PDVYV, inv. 134; n°® 38, cat. 1872,
in TEIXEIRA, 1983: 214), na época atribuido a Metsys, mas trata-se de uma copia de uma
obra perdida de Hugo van der Goes (1440-1483) representando as figuras recortadas sobre
um fundo dourado. A maior parte das obras que apresentam uma iconografia religiosa, com
caracteristicas da pintura alema e flamenga, encontram-se praticamente todas no Museu
Nacional de Arte Antiga (o triptico do pintor holandés Hieronymus Bosch foi incorporado
neste museu em 1913).

D. Fernando II apoiara a constituicdo da que foi a primeira galeria publica, a
“Galeria Nacional” (abriu em 1868, com o marqués de Sousa Holstein como Vice-Inspetor
da Academia desde 1862), contemporanea da Galeria da Ajuda do rei D. Luis. Assim, pai e
filho estabeleceram uma relagdo de cumplicidade pelo interesse mutuo e gosto pelas artes,
desenvolvendo a politica de aquisi¢des de obras de arte, embora de diferentes formas ou
modos de atuar. D. Fernando, o principal colecionador da época®, adquiriu diversas
pinturas (doou uma verba destinada para tal) para a Academia de Belas Artes de Lisboa,
entre 1865 e 1868, referéncias estas feitas por Sousa e Holstein no catdlogo provisorio

(SOUSA e HOLSTEIN, 1868: 14). Nesse catilogo mencionam-se 540 quadros

32 18 de Julho, 1872, Carta de Marciano Henriques da Silva para D. Luis 1. BA, 54- XI-17, n°28. Marciano
refere que esta obra veio de Espanha ha quatro dias.
33 Wenceslau Cifka, conselheiro do rei, foi também outro estrangeiro colecionador.
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provenientes dos conventos extintos, escolhidos por uma comissdo especifica, havendo
entre estes quadros diversas pinturas goticas, mas que Sousa ¢ Holstein supde serem na
maior parte portuguesas. Holstein refere ainda que na sala D. Fernando existem quadros
deste estilo, a que “...impropriamente se tem chamado gothico. Sdo todos pintados em
madeira, com processos technicos usados até principios do séc. XVI, faltas de certas
qualidades de execugdo que se nota nas escolas do periodo mais brilhante da historia da
arte.” (idem: 6)**. Mais tarde, em 1892, o seu espolio foi posto em leildo (430 quadros,
grande parte, pintura contemporanea).

A motivagdo decorrente desta afetividade dedicada aos objetos artisticos vé-se
concretizada em particular, pela presencga de obras antigas nas cole¢des régias portuguesas,
tal como se vé noutras colecdes privadas, assim como na maior parte dos paises europeus,
langando pistas para entender a politica de aquisi¢des. Podemos entdo constatar que tanto
D. Luis, como D. Fernando, apresentavam o gosto e a predisposi¢ao para adquirir pintura
sacra nordica dos séculos XV e XVI. As proveniéncias das pinturas da colecdo de D. Luis
sdo diversas e embora com lacunas de informacao, abrem um leque de probabilidades no
sentido de poder ter adquirido o triptico da Paixdo de Cristo, hipotese esta que devera
continuar a ser estudada no sentido de estreitar o campo de pesquisa sobre a sua

proveniéncia.

1.2 - Histéria da peca e referéncias

Na tentativa da reconstituicdo do percurso histérico do triptico, foi entdo efetuada
uma pesquisa preliminar no Paldcio Nacional da Ajuda, tendo sido encontrada uma
referéncia nos Arrolamentos® deste palacio, de 1913, apresentando a descri¢do exata da
sua iconografia, bem como do seu estado de conservacao, que coincide com o atual, por
referir os fundos bastante danificados. Trata-se, pois, da referéncia mais antiga a esta

pintura, comprovando que ja se encontraria no palacio antes da implanta¢do da Republica e

34 Esta nota de Holstein denota a incipiéncia da historiografia da arte neste periodo, fazendo uma certa
confusdo ao nivel das atribuicdes. Pesquisamos as varias edigdes do catdlogo provisorio e ndo
encontramos referéncia ao triptico da Ajuda, apesar de haver vérias obras com estes temas, sendo a
informagao sobre as mesmas muito laconica.

35 Os Arrolamentos dos Pacos Reais encontram-se digitalizados e disponiveis no Arquivo do Ministério das
Financas: digitarq.dgarq.gov.pt/view?id=4683983-Galeria de Quadros.
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que pertencia a galeria de pintura do rei D. Luis I. Embora n3o seja mencionada nos
catalogos, nas duas edi¢des, uma de 1869°° ¢ outra de 18727 da exposicdo da “Galeria de
Pintura no Real Pago da Ajuda”, que abre ao publico em 1869, pode-se colocar a hipdtese
de ja existir mas ndo ser apresentada, & semelhanga de outras obras que estavam em
reserva, talvez por se encontrar em mau estado de conservagdo. Outra hipdtese € o triptico
ter sido adquirido em data posterior a 1872. O triptico da Paixdo de Cristo também nao ¢
referido no inventario de 1889* realizado pela morte de D. Luis, na breve descri¢do das
obras por cada sala do palacio (nem na Sala dos Quadros Antigos da Galeria), no entanto,
na Arrecada¢do estdo nomeados varios lotes de pinturas, nomeadamente o n°® 308, um lote
de quadros em madeira avaliados em 2500 reis. Esta men¢do nao demonstra que esta
obra 14 estivesse, mas também ndo a exclui, deixando em aberto esta possibilidade.

A primeira noticia documental ao triptico diz respeito, portanto, ao arrolamento
deste palacio, na sequéncia da incorporagdo dos Bens da Coroa no dos bens do Estado
republicano. Em concreto, o triptico ¢ referido no Inventario Judicial do Palacio Nacional
da Ajuda de 1913, na categoria “Galeria de Quadros” (Folio 4835/6; n°189), com o n° de
inventario 3540 (o numero atual), estando integrado na pintura antiga como fazendo parte
da “Galeria de Pintura de D. Luis”. Este arrolamento encontra-se assinado por

“Magalhdes”, Juiz de Primeira Classe (ou seja, Dr. Jodo Taborda de Magalhdes®):

“Um triptico de madeira, representando ao centro o Senhor da cana verde, tendo
ajoelhado a direita um pagem que lhe mete na mdo a cana ou um ceptro e aos dois lados
duas figuras que lhe carregam na coroa d'espinhos com uma vara vergada, e nas duas
folhas (ou fechos?) dos lados, tem na primeira, Christo atado a coluna e na segunda
Christo levando a cruz, havendo atraz d'elle restos de quatro figuras, sendo duas de
soldados romanos e os outros de Nossa Senhora e S. Jodo, segundo parece. Os fundos na
parte superior sao dourados, achando-se nas figuras bastante danificado. Nas duas portas

por fora tem a figura de Magdalena, ajoelhada, deante de Christo ressuscitado, e

36 Galeria de Pintura no Real Pago da Ajuda fundada por Sua Majestade El-Rei o Sr Dom Luiz I, Lisboa,
Typ. Universal de Thomaz Quintino Antunes, 1869.

37 Galeria de Pintura no Real Pago da Ajuda fundada por Sua Majestade EI-Rei o Sr Dom Luiz I, Ajuda
(Lisboa), Typ. Belenense de José¢ Maria da Costa Fortinho, 1872.

38 Quadros do Real Paco da Ajuda: Inventario e avaliagdo dos quadros pela morte de D. Luis a 31
Outtubro de 1889. 5-1-9 (141).

39 Adido no Ministério da Justi¢a, encarregado pelos portais de 26 de Janeiro de 1911.
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servindo-lhe de fundo no alto, Nossa Senhora e outra figura de mulher contemplando o
tumulo de Christo, vazio, estando sobre a tampa arredada d'elle, um anjo com o sudario

na mao. Mede m 0, 46 %> de A. e 0m,37 % de L., e a pintura no estylo ghotico™®.

Estas medidas coincidem com as do triptico, com os volantes fechados (medida do
episodio do Noli me tangere). Deste modo, a referéncia a esta pintura comprova que ja se
encontraria no palacio antes da implantacdo da Republica, pertencendo a galeria ou
colegdo de pintura do rei D. Luis L.

S6 mais tarde € que aparece outra referéncia ao triptico, num roteiro do Palacio
Nacional da Ajuda, de 1961, vendo-se na fotografia, aberto em cima de uma credencia
(Zagallo, 1961: 62), nesta altura situado na sala Atelier de Pintura de D. Luis, sem ser
referenciado por escrito, tempo em que Cayolla Zagallo era o conservador do palécio.

Segundo o conservador de pintura, Dr. Jodo Vaz, o triptico foi furtado em 1974 e
apareceu mais tarde num antiquario, coincidindo com a altura do incéndio que deflagrou
no palacio neste mesmo ano.

Esta obra ¢ também mencionada no Itinerario do Palacio Nacional da Ajuda de
1988, onde a pintura também aparece na fotografia do “Atelier de Pintura de D. Luis”, em
cima de uma mesa baixa, local onde se menciona “um triptico representando a Paixdo de
Cristo, dos finais do séc. XV ou inicio do século seguinte...” (GODINHO, 1988: 39). Um
outro roteiro de 2011, destaca este pequeno triptico de entre as obras do Atelier de Pintura,
“..pela excelente qualidade...” (GODINHO, 2011: 35).

Encontramos ainda, na sequéncia da pesquisa na Internet, um registo fotografico
num artigo, Restos de Colec¢do, Rua das Janelas Verdes de Lisboa, 1940 (José Leite,
Fevereiro de 2014), que alude a histéria do restauro no Instituto José¢ de Figueiredo
(Instituto dos Museus e da Conservagdo). Assim, neste artigo, o triptico da Paixdo de
Cristo aparece numa fotografia do atelier do Instituto, sendo apenas visivel o painel central
da Coroacdo de Espinhos (FIGURA 3), indicando ter sido desmontado, o que comprova
que esteve no laboratorio para ser examinado. Malogradamente, ndo encontramos nenhum

relatorio sobre o triptico da Ajuda nos arquivos da Biblioteca deste instituto®'.

40 Arrolamentos do Palacio Nacional da Ajuda. Inventadrio Judicial,“Galeria de Quadros X" (linha), N°189 ,
fls (folios) 4576 a 1868, vol. 14, PNA, Marco, 2013, 25 de Maio de 1913. Auto de Arrolamentos 518;
PT-PNA-DGFP-0001-002-0014-00059.

41 Agradecemos a cortesia do conservador restaurador deste Instituto, Raul Leite, pelo interesse e empenho
na procura e pesquisa desta referéncia ao triptico da Ajuda neste Arquivo.
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Outro dado sobre o triptico, que mostra que a peca ainda permanecia no palacio,
consta na sua ficha de inventario, referindo a visita de duas técnicas, em 1993 (8 de
Novembro), para elaborar um relatério sobre a sua conserva¢do, ndo havendo também
qualquer registo dele nos arquivos deste Instituto.

Deste modo, o triptico faz parte da galeria de pintura do paldcio, mas ndo existe
qualquer outra referéncia da obra na época anterior ao inventario judicial de 1913.

Analisando sumariamente estas referéncias, pode-se confirmar a presenca do
triptico no Palacio da Ajuda desde 1913, no “Atelier de Pintura de D. Luis” (FIGURA 4),
até aos nossos dias, excetuando os anos em que esteve fora, por furto. Visto ndo haver
referéncias a esta obra anteriores a data deste inventario, partimos do principio que
realmente pertenceu a D. Luis I, tentando retirar ilagdes sobre o percurso do triptico
baseando-nos na vida do monarca neste palacio, relativamente aos espagos e salas onde as
obras eram expostas e frequentemente mudadas, tendo também em conta que D. Luis, em
1888, mudou de aposentos, passando do piso térreo para o andar nobre, para o entdo

designado “Gabinete de Trabalho” (ao lado do quarto de dormir).

1.3 - O Atelier de pintura e a Galeria de Pintura: aspetos museoldgicos e de

conservaciao

O facto de este palacio ter sido habitagdo régia implica que o estudo das suas
colegdes se encontre intimamente ligado a vivéncia dos monarcas neste espaco, revelando
especificidades de gosto que se mesclam com o conhecimento do percurso das pinturas
expostas ao longo dos tempos, sendo certo que muitas pegas em exposi¢do foram
adquiridas em leildes posteriores a implantacdo da Republica. Assim, a partir do fim da
monarquia e depois da adaptacdo do Palacio da Ajuda a museu nacional, também o modo
como os bens culturais vao sendo acondicionados museograficamente se tornam
indicadores sobre a forma como as obras foram vistas, valorizadas e expostas. Apesar deste
percurso ter sido determinado por acontecimentos histdricos e varias vicissitudes, tais
como o incéndio de 1974, a ideologia dos conservadores ¢ aqui revelada.

Como ja foi referido, o triptico encontra-se atualmente exposto no Atelier de
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Pintura de D. Luis, mas a referéncia mais antiga a esta obra consta na “Galeria de
Quadros” do Palacio da Ajuda, no inventario de 1913 e ndo no arrolamento dos bens do
atelier de pintura. Isto leva a crer que o triptico terd sido aqui colocado posteriormente,
mas ndo impede que 14 estivesse presente no tempo de D. Luis, a julgar pelas constantes
transferéncias de obras pelas dependéncias do palacio, tendo ainda em conta a sua facil
portabilidade. O triptico da Paixdo de Cristo pode também ter estado exposto numa parede,
por apresentar dois furos no reverso do painel central, na zona superior.

Na altura das remodelacdes do palécio, depois dos monarcas ai se terem
estabelecido, Possidonio da Silva descrevia as salas antigas como tristes € nuas, sem graga
nem conforto na sua distribuicdo e decoracdo, referindo que estes trabalhos de dificil
execugdo refletiam o “apurado gosto” da rainha (in SILVEIRA; FERNANDES, 2006: 65).
Por seu lado, D. Luis adaptava-se ao modo e a decoragdo de D. Maria Pia, mas também
revelava o seu gosto pelas obras medievais, como ja vimos no seu Didrio de Viagem a
Alemanha, nomeadamente a Ulm, e revela ainda uma consciéncia muito de acordo com as
teorias de restauro do seu tempo, segundo Sousa e Holstein, no Catdlogo Provisodrio
(1868). Na intervencao de restauro na catedral de Ulm, depois do elogio ao templo gotico,
o rei refere que “... Ndo se ve ali uma unica reparagdo que contraste com o estylo severo
do templo.”

Relativamente aos espacos onde se encontravam as obras, através da andlise das
pinturas antigas que faziam parte da Galeria de Pintura de D. Luis, presentes nos catalogos
de 1869 e de 1872, pode-se constatar que na relacdo com o inventario de 1889, as pecas
encontravam-se ja distribuidas pelas diversas salas do palacio.

As primeiras obras de remodelacdo tinham incidido no rés-do-chao, ficando o piso
superior como andar nobre, reservado as grandes rece¢des. Com a construgao do atelier e a
mudanga dos aposentos do rei para este piso, em 1888, um ano antes da sua morte, este
andar superior passou a ter também um uso privado. Segundo Tomas de Melo Breyner
(1930), futuro 4° conde de Mafra, que em 1878 viveu cerca de um més no palacio, o rei
“gostava de se levantar cedo e de so se vestir para o almogo, circulando de roupdo entre o

atelier. a biblioteca ou o gabinete de numismdtica; de tarde, gostava de fazer musica ou

entdo, de se fechar na sala de trabalho, junto do quarto, ocupado com as suas tradugoes

de Shakspeare.” (Melo Breyner, in SILVEIRA; FERNANDES, 2006: 65). Sdo aqui

referidos os espacos de caracter privado por onde o rei, na sua intimidade, gostava de estar,
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nomeadamente o “Gabinete de trabalho” e o atelier. D. Maria Pia chegou a oferecer a D.
Luis uma aguarela feita por Casanova deste espago predileto, no proprio ano da sua morte.
Numa fotografia do atelier, tirada em 1889, pode-se ver D. Luis sentado numa poltrona,
mas nessa altura, ndo se vé€ o triptico em exposi¢ao (FIGURA 5).

Foi Manuel C. de Almeida Cayolla Zagallo que, ap6s 1938, altura em que ¢
nomeado conservador e em que o palacio ¢ adaptado a museu, abragou a tarefa de procurar
reconstituir aos poucos a decoracdo do palédcio no periodo considerado dureo do seu
esplendor. Na introdugdo deste roteiro de 1961, Jodo Couto refere que o Romantismo criou
um ambiente tal, que “...nos obriga hoje a sentirmo-nos obrigados a conservar e valorizar
tudo quanto se construiu para lhes dar possibilidades de existéncia.” Foram entdo, trazidas
obras de arrecadacdes para as salas, tentando reconstituir o ambiente da residéncia régia,
mesmo com o seu ecletismo de estilos, caracteristico da €época dos soberanos. Nesta altura
sdo também referidas pelo conservador, as notaveis cole¢des de obras de arte que o palécio
encerra, a que a seu tempo se dara o devido realce, sendo que inimeras dessas obras
aguardavam ocasido propicia para figurarem nas salas. Relativamente a fidelidade com que
estas remodelacdes foram feitas, a reconstitui¢ao dos aposentos do rei seguiu as indicagdes
da partilha de bens efetuada depois da morte de D. Luis, assim como as aguarelas de
Casanova (na aguarela do atelier também nao aparece representado o triptico) (FIGURAS
6¢7).

Foi entdo que se reconstituiram as salas de Mdrmore e do Atelier de D. Luis,
ficando este espaco associado ao monarca, local de referéncia do triptico da Paixao de
Cristo. Deste modo, a sua decoracdo demonstrava uma nitida influéncia da arte dos paises
nérdicos, devendo ter pesado para a colocagdo de uma pintura tardo-gética, a condizer com
este ambiente*. Também o facto de o triptico ser mencionado no inventario de 1913 como
fazendo parte da galeria de pintura de D. Luis, da sua colegdo, pode ter induzido o
conservador Cayolla Zagallo a colocar esta obra medieval neste ambiente. Embora o
atelier esteja associado a D. Luis, este espaco era também ligado a D. Maria Pia,
dependéncia esta que se situava por cima dos seus aposentos, segundo refere Maria do
Rosario Jardim, a julgar pela fotografia de 1889, onde se podem ver objetos da rainha,

nomeadamente uma fotografia do seu pai, Vitor Emanuel.

42 Nos Arrolamentos do PNA, no Atelier sao descritas varias pegas de mobiliario como sendo decoradas no
estilo neogotico.

33



Neste periodo de remodelagdes do Palacio da Ajuda, anterior a abertura da Galeria
de Pintura, em 1866 (e concluidas em 67), o vice-inspetor M. A. Lupi da Academia chama
a atencdo quanto as condi¢des conservativas deste espago, para a necessidade de “...se
proceder a certas obras de prote¢do e seguranca para por as salas em que estam
collocados os quadros da Galeria a coberto do incendio, por isso que as construgoes das
ditas salas sendo de madeira, e muito antigas estavam muito expostas a este perigo.”®,
declarando que j4 mandara fazer um exame e or¢amento. Neste ano foi entdo iniciada a
construcdo da designada “Salla dos Quadros” no Real Paco da Ajuda, tendo sido confiada a
direcdo dos trabalhos, ao engenheiro militar José Antonio de Abreu. Este dividiu a grande
sala em duas, como ja foi referido, uma destinada aos “Quadros antigos” e a outra aos

“Quadros Modernos™*

e ja adotando conceitos museograficos modernos (XAVIER, 2013:
126). A Galeria de Pintura tinha sido organizada por Marciano da Silva, com a ajuda do
conservador José Caetano Gomes, tendo sido substituida a direcdo por Tomas da
Anunciagao (1818-1879), depois do falecimento de Henriques da Silva em 1873. A partir
de 1879, a Galeria de Pintura ndo se encontrava completamente fechada, sendo necessaria
uma autorizagdo para a visitar, tal como para o “Museu de Antiguidades”, também
impulsionado por D. Luis. J4 com um decréscimo de visitantes, a galeria encontrava-se
entregue ao aguarelista espanhol Enrique Casanova, exercendo as fun¢des de conservador
até¢ 1910. As obras melhores foram dispersadas pelas salas e no reinado de D. Carlos,
muitas pinturas vao para outros palacios reais.

Quanto as salas por onde se distribuiam obras alemas, estas foram referidas no
inventario das pinturas da galeria de 1889, ano da morte de D. Luis, no qual trés delas se

encontravam na “sala dos quadros antigos da galleria”, bem como outras duas na “sala da

musica” (algumas também muito pequenas) e trés no “Gabinete de trabalho™ (aposentos de

D. Luis no andar nobre, ou seja a partir de 1888, altura em que o rei passou para a
dependéncia ao lado do Atelier de Pintura). Destas obras expostas no gabinete, pode-se
observar que sdo as trés de dimensdes reduzidas: o ja referido Cristo no Pretorio (n° 158,
inv. 2240), medindo: alt. 29 x larg. 24 cm (FIGURA 8), Jesus Cristo na Cruz (n° 109 cat.
1872; MNAA inv. 1604) atribuido a Hans Memling da Escola alemad (lembrando as

confusdes nas atribui¢des), com as dimensoes: alt. 33,5 x larg. 21 cm e ainda o Casamento

43 Atas de 5-12-1886 (in CARVALHO, 1982).
44 Estas designagdes ndo sdo concordantes com as classificagdes da historiografia atual, referindo-se ao
periodo moderno, que seria classificado por contemporaneo.
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Mpystico de Santa Catarina (n°67 cat. 1872; MNAA, inv. 1468) (alt. 61 x larg. 46,5 cm),
também pintado em madeira, denotando o gosto por pinturas de pequeno formato, o que
revela uma relagdo de intimidade ou “devo¢ao” para com estas pinturas.

Apesar das crescentes dificuldades financeiras, D. Luis e D. Maria Pia continuaram
a execucao pratica deste projeto de embelezamento do Palacio até a morte do rei em 1889.
Os trabalhos no palacio continuaram e a conservacao ficou ao cuidado da administragao da
Casa Real para a efetivagdo das solenes cerimodnias oficiais. Durante este periodo, até
1910, houve trabalhos de conservagdo em algumas salas e D. Maria procurou reaver as
obras de arte disseminadas pelos palécios, ainda antes da morte de D. Luis, incluindo
quadros do Pago das Necessidades. “A Rainha, sempre que se deslocava de um lado para
o outro, gostava de se ver rodeada de um ambiente agradavel e cuidado” (ZAGALLO,
1961: 18), decoragdo esta que foi preservada, embora seja necessario um trabalho
documental mais exaustivo para perceber as mudancas relativamente as pinturas.

Em 1909, foi constituida a seleta Comissdo de Inventdrio e Beneficiagdo da
Pintura Antiga em Portugal, encarregada de “arrolar, descrever, beneficiar e expor os
quadros anteriores ao séc. XVII, existentes em Portugal”*, depois da entrada dos Painéis
de Sao Vicente no atelier de Luciano Martins Freire (1864-1934). No seu relatorio sobre o

tratamento da pintura antiga (década de 1930), o restaurador refere que o Juiz da Relacao

Taborda de Magalhaes (chamado o Tabordinha), que inventariou as obras do Pago da Ajuda
e especificamente, o triptico em questdo, se meteu a restaurar e “fudo ia estragando” (...)
julgando-se “autorizado a egual procedimento nas do aludido Pago, como a tentar a
proeza de limpar estes quadros, ndo descangando enquanto ndo conseguia do Patriarca a
devida autorizagdo.” Esta critica aos maus restauros, leva a colocar a hipotese de ter
retocado o triptico nas zonas lacunares.

Depois da implantagcdo da Republica, quer por motivos de ordem politica, de
seguranca, de obras entre outros, procedeu-se entdo a algumas modificagdes, guardando-se
numerosos objetos, em que muitos transitaram de sala para sala, consequéncia do palécio
se ter tornado, depois da lei da separacdo de 1911, deposito dos objetos vindos dos Pagos
reais. Neste ano todos os palacios foram abertos ao publico, exceto o da Ajuda que ficou

reservado para os banquetes e festas oficiais (CARVALHO, 1982: 29).

45 Comissdo legalmente constituida por despacho ministerial de 14 de Dezembro de 1909, composta por
Ramalho Ortigdo, Manuel de Macedo, José de Figueiredo, José Pessanha e Luciano Freire.
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O relatério de Luciano Freire sobre as intervenc¢des de conservacdo ¢ restauro
efetuadas entre 1911 e 1913, altura da realizagdo dos inventarios na sequéncia da
Nacionalizag@o dos Bens da Coroa, envolve mais de trés centenas de pinturas de producdo
nacional e estrangeira, cronologicamente situadas entre os séculos XV e XIX. Embora na
sua maioria pertencentes ao MNAA, Freire refere obras provenientes do Paldcio das
Necessidades e do Palacio da Ajuda, fazendo uma apreciagdo as suas patologias, cujo
escurecimento e sujidade acumulada a superficie das obras seria uma consequéncia do uso
da iluminagdo a gés, problema este por ele notado, indicando ter feito uma prospe¢ao neste
ultimo (Luciano Freire, in CRUZ, 2007: 72), lembrando que o triptico aparece fotografado
(o painel central) no Instituto José de Figueiredo (sem referéncia a data)*.

A partir de 1919 comecou a intervencdo de uma comissao nomeada para selecionar
as obras mais importantes, € mais tarde continuada por José de Figueiredo, resultando na
transicdo de diversas pinturas que ainda hoje se encontram no Museu Nacional de Arte
Antiga.

Mais tarde, j4 nos anos 60, altura do inicio do inventario de 1964 (500 obras), agora
com o conservador do Palacio Nacional da Ajuda, Ayres de Carvalho, houve uma
arrumagdo ¢ as telas que se encontravam em razodvel estado de conservacdo foram
expostas em corredores e salas, conforme o seu interesse artistico; outras, pelo seu
tamanho e propor¢des foram colocadas na propria galeria, dando inicio a uma futura
reconstituicdo com o aproveitamento de muitas outras telas enroladas e danificadas, na
esperanca de um dia serem restauradas. A abertura do palacio ao publico foi em 1968,
apenas do rés do chao (CARVALHO, 1982: 29), sendo que até esta data era unicamente
visitado por personalidades nacionais e estrangeiras autorizadas superiormente pelo
Ministério das Finangas. Ap6s a reunido da Nato em 1970 o paldcio foi utilizado pela
secretaria da Administragdo Publica. Depois do 25 de Abril de 1974, instalou-se no palacio
a segunda Reparticdo do Estado-Maior das For¢as Armadas, no 4° piso e em 23 de
Setembro deste ano, deflagrou um incéndio que, segundo relatos da imprensa, destruiu
grande parte da colecdo da Galeria de Pintura de D. Luis. No entanto pelo estudo de Hugo

Xavier, constata-se que do primitivo acervo poucas obras foram destruidas (lembrando que

46 Os Boletins do Museu de Arte Antiga foram exaustivamente pesquisados, de 1939 a 1962, com o fim de
encontrar referéncias sobre uma possivel intervencdo de restauro ao triptico (tendo em conta que deve ter
sido analisado como se pode verificar pela fotografia do LJF atrds mencionada). Esta pesquisa foi
infrutifera.
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foi nesta altura o furto do triptico). Pode-se verificar que, mesmo antes desta catastrofe, o
aspeto da Galeria de Pintura da Ajuda e parte da ala norte, conforme apareceu no jornal
Expresso (17 Agosto de 74), mostrava o estado de degradacdo em que esta ja se
encontrava, sendo necessario utilizar bacias para apanhar a dgua das chuvas que irrompia

pelos telhados (FIGURA 9). Era ainda referido que nesse periodo ja muitas das telas

«

tinham sido retiradas para as salas do Pal4cio para evitar a sua deterioracdo com “...as

aguas da chuva, com o estrume dos pombos nos telhados e com vidros partidos faziam da
Galeria o seu ninho, mais contribuindo para a sua degradagdo” .

Podemos entdo constatar que a utilizacdo dos espagos do palacio, desde a época em
que se tornou residéncia régia até a sua adaptacdo a museu, bem como as referéncias as
pinturas que os adornavam e as suas transferéncias de sala para sala, além de evidenciar o
gosto dos monarca e a atuacdo museoldgica dos conservadores, sdo relevantes para
determinar ou apontar caminhos sobre o seu percurso histérico e material. As condi¢des
fisicas nas quais esses mesmos espagos se encontravam e se tornaram ao longo dos tempos,
contribuiram por certo, para o estado de conservacdo das obras, incluindo o do triptico da
Paixdo de Cristo. Assim, esta pintura devocional encontra-se hoje em dia numa cémoda,
num contexto de colecdo que retne uma diversidade de objetos (quadros, mobiliario, pecas
decorativas, etc.) que pertenciam ao monarca, indicando, deste modo, o papel ou valor que

lhe foi atualmente atribuido.
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2-ESTUDO MATERIAL

O objetivo do estudo material do triptico da Paixdo de Cristo ¢ identificar e
caracterizar a madeira, as cargas, os pigmentos, corantes e aglutinantes das camadas
preparatdrias, do desenho subjacente e das camadas cromaticas e as de protecao, tentando
perceber uma parte da sua historia material. Pretendemos ainda interpretar os exames
realizados e as analises laboratoriais, descrevendo e caracterizando a forma como a obra
foi construida nas diversas fases, no sentido de entender a interligacdo da sua técnica de
execucao com o ato de criar (modelos de criagdo), de cada um dos episddios representados.

Esta abordagem e metodologia aplicadas ao triptico da Paixao de Cristo do Palacio
Nacional da Ajuda foi muito importante para um conhecimento mais profundo da pintura e
do pintor, permitindo conhecer e caracterizar os materiais, as técnicas de execucao e o seu
processo criativo e confirmar as “intui¢des” iniciais, que indicaram o caminho a seguir,
corroboradas pelo estudo historiografico, iconografico e de filiagdo estilistica.

O triptico foi analisado in situ, iniciando-se com os exames de area, sendo que cada
uma destas técnicas de andlise, através de variantes de trabalho (diferentes comprimentos
de onda que interatuam na estrutura da pintura), enriquecem a informagdo, permitindo
caracterizar a obra. A pintura foi observada sob luz incidente, luz rasante e foi realizada a
fotografia a luz branca; seguiram-se os exames de superficie com emissoes de luz
invisiveis ao olho humano: fotografia de fluorescéncia a radiagdo ultravioleta (UV);
radiografia digital (RX) e refletografia de infravermelho (RIV). Foram também realizados
os exames de ponto, a espectrometria de fluorescéncia de raios X (ED-XRF), foram
recolhidas micro-amostras (as micro-amostras do Noli me tangere ainda nao foram
concluidas), com respetiva andlise laboratorial: andlise dos cortes estratigraficos por
microscopia Otica; analise por micro-espetroscopia de infravermelho com transformada de
Fourier (micro-FTIR) e andlise por microscopia eletronica de varrimento acoplada a
espetrometria de raios X por dispersao de energias (SEM-EDS).

Neste capitulo, relativamente a integracdo dos resultados, o processo comparativo
compreende o confronto entre os materiais e técnicas analisados nesta obra, tanto

relativamente a alguns procedimentos da criacdo entre cada um dos seus episodios, como
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quanto ao enquadramento da pintura ocidental dos séculos XV e XVI, nomeadamente do
Norte da Europa, permitindo verificar as semelhancas e as diferencas e situa-lo no seu
periodo histdrico (as técnicas pictdricas serdo mais detalhadas no capitulo dedicado a
filiacdo estilistica). Nesta época, a constru¢do de uma pintura sobre madeira seguia uma
estrutura estratificada que, em termos gerais, consistia no suporte ¢ nas camadas
cromadticas, sendo que estas ultimas compreendem a preparagdo, as camadas pictoricas (e

as de protecao).

2.1 — Analises in-situ

2.1.1 - Exames de area

Os exames de area foram faseados, em trés dias. A primeira campanha, os exames
de refletografia de infravermelhos, foi iniciada no dia 15 de Outubro de 2014, tendo a
duracdo de 4 horas. A radiografia, foi realizada no dia 5 de Novembro (4 horas). A
fotografia a luz branca, a fluorescéncia de radiagdo ultravioleta e a fotogratia macro foram
realizados dia 10 de Novembro (6 Horas), finalizando os exames. Os trabalhos foram por
nds acompanhados e pelo conservador da pintura do palacio, Dr. Jodo Vaz. Foram
realizados in situ, no Palacio Nacional da Ajuda, implicando a deslocagao e o transporte do
equipamento ao local. Houve uma preparacao fisica dos espagos, criando as condig¢des
necessarias a execugdo eficaz dos exames (controlo da luminosidade, preparagdao do
equipamento e dos suportes para posicionar o triptico de forma adequada, restricio do
acesso aos espacos).

Numa primeira fase de observacdo com luz visivel, verificAmos o estado de
conservagdo geral do triptico, que apresenta grandes lacunas na camada cromatica,
principalmente no Caminho do Calvario, na zona superior, com perda de todos os estratos,
deixando visivel o suporte (FIGURA 10), e na Flagela¢do, na zona dourada. As outras
cenas nao sofreram perda da composicdo geral, mas tém pequenas lacunas, apesar da
policromia geral apresentar integridade. Nestas falhas pictoricas sdo visiveis restauros
antigos pontuais, a vista desarmada, principalmente no Noli me tangere (FIGURA 11).

Apesar de ser visivel a acumulagdo de sujidades e apresentar o craquelé habitual em
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pinturas antigas, a maior parte das areas preservadas evidenciam qualidade técnica, com
brilho cromatico. Quanto ao suporte, os volantes encontram-se unidos ao painel central por
quatro dobradi¢as (duas de cada lado) (FIGURAS 12 e 13), permitindo o seu fecho (nesta
posicao mede 37, 3 cm), sendo emoldurada cada tdbua dos volantes interiores (medindo
entre os 3 os 5 cm), pintadas de preto e pequenas cruzes douradas. A madeira apresenta um
bom estado de conservacao (ndo evidencia ataque biologico), mas a estrutura de
articulacdo entre as tabuas esta desnivelada e os eclementos metalicos estio mal fixos
devido a utilizagdo (o movimento de abrir e fechar os volantes). No Noli me tangere, com
os volantes fechados, podem-se observar quatro furos pequenos na zona central, indicando
ter tido um fecho (FIGURA 14).

Segue-se o relatorio de cada um dos exames de éarea, apresentando uma breve
explicagdo introdutoria, caracterizando o equipamento utilizado e a metodologia seguida

nas técnicas de analise.

Fotografia a luz rasante (LR)

A fotografia a luz rasante ¢ realizada sobre a pintura aplicando um foco de luz
obliquo a sua superficie, permitindo visualizar o relevo (rugosidades e irregularidades),
bem como o estado de conservacdao, materiais estranhos (intervengdes anteriores) € a
técnica pictorica, através das sombras produzidas.

Esta técnica fotografica aplicada ao triptico da Ajuda permitiu observar com mais
precisdo as lacunas de camada cromatica da pintura, como se pode ver no Noli me tangere,
(FIGURAS 15 e 16), assim como areas com intervengdes posteriores ou retoques.
Pudemos ainda verificar diferencas na técnica pictdrica, entre a figura de Maria Madalena
(reverso do volante esquerdo) e a de Jesus Cristo (reverso do volante direito): o manto da
primeira, além de ndo ter qualidade na constru¢dao e defini¢do do movimento do tecido,
apresenta pinceladas com tinta espessa, em tons de verde bastante opacos, sem brilho, em
oposi¢do ao tipo de velaturas mais finas e translucidas da tinica adamascada de Cristo,

denunciando maior cuidado no seu tratamento geral.

Macro-fotografia

A macro-fotografia aumenta a imagem visivel num registo fotografico e permite

também analisar estas caracteristicas da superficie da pintura e do estado de conservacao,
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através de uma observacao dos seus detalhes que ndo se conseguem ver a olho nu.

As macro-fotografias realizadas ao triptico, permitiram a observacdo mais
detalhada tanto da superficie pictorica, que apresenta lacunas cromadticas e o craquelé
bastante evidenciado, como dos pormenores dos motivos, nomeadamente na Coroag¢do de
Espinhos, a expressao facial de um dos algozes que segura a vara para cravar a coroa de
espinhos na fronte de Cristo, assim como o detalhe das luvas; na Flagelagdo, o detalhe das
mao amarradas de Cristo, o tratamento plastico do perisonio de Jesus e os salpicos de
sangue na coluna, e ainda no episddio do painel central, as maos cruzadas de Cristo a
segurar a cana verde (FIGURAS de 17 a 19). A observacdo aproximada dos detalhes da

pintura ¢ essencial para o cotejo iconografico e filiagao estilistica.

Fotografia a luz branca

O método experimental utilizado na realizagdo da documentacdo fotografica a luz
branca, consistiu na utilizagdo do seguinte equipamento: duas fontes de emissao de
radiagdo visivel, luz branca, colocadas a 45° em relagdo ao plano da pintura, de forma a
distribuir uniformemente a luz por toda a superficie a documentar, lampadas de halogéneo
de 3200°K, utilizando a camara fotografica Nikon, modelo D3200, com a objetiva Nikkor
18-105mm F/3.5-5.6G ED VR AF-S DX e o tripé Manfrotto 161MK2B. Os parametros de
aquisi¢do foram os seguintes:

> Distancia focal varias

> Diafragma F/8

> Velocidade de obturacdo  varias

> Sensibilidade 100 ISO

Esta observacdo com luz visivel frontal permitiu analisar a superficie da pintura,

documentando os episddios representados no triptico.

Fotografia de fluorescéncia a radiacdo ultravioleta (UV)

Esta técnica de exame de superficie consiste em iluminar uma pintura com luz
ultravioleta através de uma lampada negra e observar a fluorescéncia dos materiais que a
compdem, determinando o estado da superficie da pintura, podendo contribuir para
identificar os materiais organicos e inorganicos usados nas pinturas. A fotografia obtém-se

expondo a pintura a iluminag¢do dessa mesma lampada designada de Wood numa camara
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escura, registando a forma diferenciada como a superficie da pintura reflete a radiagdo UV.
Permite estudar as camadas superficiais, visualizando descontinuidades e intervengdes
realizadas sobre o verniz (novas ou antigas), geralmente a base de resinas e 6leos, repintes
e retoques, apresentando algumas limitacdes por ndo resultar com todos os médios
aglutinantes, podendo ainda interferir com alguns vernizes.

O método experimental da realizacdo deste exame de area consistiu na utilizagao
deste equipamento sob as seguinte condi¢des: duas fontes de emissdo de radiacdo
ultravioleta, colocadas a 45° em relagdo ao plano da pintura, de forma a distribuir
uniformemente a radiagdo UV em toda a superficie da pintura, uma camara fotografica
Nikon, modelo D3200 com uma objetiva Nikkor 18-105mm F/3.5-5.6G ED VR AF-S DX,
com filtro B+W UV/IR cut, e ainda o tripé Manfrotto 161MK2B. Os parametros de
aquisi¢do foram os seguintes:

> Distancia focal varias

> Diafragma F/5.6

> Velocidade de obturacdo  varias

> Sensibilidade 200 ISO

Este exame permitiu visualizar as camadas superficiais da pintura, nomeadamente,
zonas de verniz (a confirmar nos exames de ponto), pela fluorescéncia que os materiais
orgdnicos e inorganicos presentes na pintura exibem, tendo em conta que os pigmentos a
base de cobre sdo inibidores da fluorescéncia de outros materiais como resinas ou 6leos
(Melo, 2013: 171). Pudemos entdo constatar que na camada de verniz, a fluorescéncia dos
materiais organicos envelhecidos aumenta, notando-se areas da pintura com diferentes
brilhos, mas também zonas de lacunas cromaticas e retoques posteriores e até alguns
contornos das figuras (ou partes do desenho subjacente) (FIGURA 20). As zonas mais
claras correspondem as areas de coloragdo branca, onde se nota a fluorescéncia do

pigmento branco de chumbo.

Radiografia digital (RX)

A radiografia ¢ um método de exame que consiste em emitir raios X sobre o objeto,
atravessando a obra em todos os seus elementos e registando a imagem produzida
digitalmente. As diferentes formas como estes raios atravessam a pintura dependem da

composi¢do ¢ da densidade dos materiais constituintes, em que a imagem obtida oferece
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uma informacdo rica, mas igualmente de grande complexidade. Este exame permite
estudar o suporte, a sua estrutura, comportamento, natureza e o estado de conservagdo, e
ainda o estado das camadas crométicas e a sua execu¢do; podem mostrar modificagdes
produzidas numa primeira etapa, ao mostrar imagens que diferem da obra final
(arrependimentos), revelando repintes e retoques. Em suma, pode contribuir para uma
classificacdo cronoldgica e de autoria mais aproximada.

O método experimental utilizado na realizacdo desta técnica consistiu no seguinte
equipamento: ampola GE XRS-3, com 270 Kvp, de feixe pulsante com poténcia de 270
Kpv (Kilo volte por pulso), emite a uma velocidade de disparo de 15 pulsos por segundo
de 50 nano segundos; um Scanner Durr NDT-CR35 sec+6 chapas alvo de 35x43 cm; um
computador exclusivo do sistema. Os parametros de aquisi¢cdo foram os seguintes:

> Distancia ampola/peca 217 cm

> Numero de impulsos 83

Além do que se pdde observar da estrutura do suporte (painéis e moldura) a vista
desarmada, que o triptico ¢ composto por trés painéis (os anéis da madeira indicam tratar-
se de carvalho) cortados de forma radial, inseridos na ranhura da moldura, unidos por
quatro dobradigas com pregos ¢ parafusos, a radiografia veio confirmar estes dados e
introduzir outros. Pudemos verificar que os pregos sdo mais antigos do que os parafusos,
estes mais atuais (FIGURA 21). Este exame permitiu verificar que a pintura ndo apresenta

partes de uma composi¢@o anterior sob a camada cromatica visivel ou “arrependimentos”.

Refletografia de infravermelho (RIV)

A refletografia de infravermelhos ¢ um método de exame que consiste em obter
imagens de uma pintura através de um sistema sensivel a radiacdo infravermelha. A pintura
¢ iluminada com lampadas incandescentes ¢ a imagem ¢ captada, registando a forma
diferenciada como ¢ refletida a radia¢ao IV pelo objeto (composi¢ao dos refletogramas).

A tecnologia utilizada permitiu passar a imagem diretamente do dispositivo de
captagdo da mesma para o computador, onde as imagens sdo montadas até estar
reconstituida a totalidade da composi¢ao pictorica. Esta técnica permite detetar algum do
desenho subjacente efetuado pelo pintor em certas condi¢cdes de execugao, devendo ser
relacionado com a composi¢do final da pintura (alteragdes ao nivel dos motivos); permite

ainda detetar repintes constituidos por materiais distintos dos originais, zonas degradadas e
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lacunas. Este ¢ um estudo que deve ser integrado, tendo em conta o conhecimento das
camadas de pintura (os materiais ¢ o seu modo de emprego) e as técnicas do periodo
historico, podendo contribuir para indicar a zona de proveniéncia da obra e inclusivamente
a sua cronologia.

Relativamente ao método experimental para a obtencdo dos refletografias de
infravermelhos do triptico da Ajuda, este consistiu na utilizacao do seguinte equipamento,
e condigdes de analise: uma camara OSIRIS, sensibilidade espectral na faixa dos 900 aos
1700nm, sensor InGaAs, e objetiva de 6 elementos 150mm F/5.6-F/45, com filtro acoplado
a objetiva Schott RG850 e tripé Manfrotto 161MK2B; um computador exclusivo do
sistema; duas fontes de emissao de radiacao visivel, luz branca colocadas a 45° em relagao
ao plano da pintura, de forma a distribuir uniformemente a luz por toda a superficie da
pintura, lampadas de halogéneo 3200°K. Os parametros de aquisi¢do consistiram em:

> Distancia camara/pe¢a 90 cm

> Distancia de foco 43 cm

> Diafragma f:8 %

As refletografias de infravermelho revelaram o desenho subjacente desta pintura,
nos quatro episodios do triptico do PNA (FIGURAS de 22 a 29), assim como alguns
repintes constituidos por materiais que aparentam ser distintos dos originais
(principalmente no Noli me tangere). O desenho apresenta-se visivel, pelo contraste entre a
reflexdo da preparacdo clara (mais a frente ver-se-4 a composi¢do da preparacdo, que
completa esta observa¢do) e a absor¢do do desenho escuro provavelmente a base de
carbono (como se verificard pelos resultados dos exames de ponto). Podem-se também
observar algumas alteragdes na composi¢do, no que respeita aos motivos pictoricos,
mostrando que na execu¢ao pictdrica de certas zonas o pintor ndo seguiu forgosamente o
desenho inicial. Podemos entdo verificar que cada um dos desenhos, da primeira fase da
execugao das composigdes desta obra, ndo ¢ homogénea em todos os episodios: apresenta
caracteristicas comuns em determinadas zonas, mas diversas em outras areas. No entanto,
de uma forma geral, o tracado do desenho subjacente apresenta um grafismo e uma
complexidade consideraveis, interpretacdo que serd mais detalhada na integragdo dos

resultados.
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2.1.2 - Exames de ponto

Os exames de ponto foram realizados in situ, no dia 9 Marco (2015), no local de
exposicao do triptico, no Atelier de Pintura D. Luis. Nesta campanha foi utilizada a técnica
espectrometria de fluorescéncia de raios X dispersiva de energia (EDXRF), com a
participacdo do Dr. Massimo Beltrame (investigador do Laboratorio Hercules) sob a
coordenagdo cientifica do Prof. Doutor Antoénio Candeias, ¢ foram retiradas micro-
amostras. A ultima fase de exames consistiu ainda na recolha de mais algumas micro-
amostras, no dia 13 de Maio. Nas andlises laboratoriais participou também a Dra. Ana
Cardoso deste laboratorio.

As anélises de ponto compreendem todas as técnicas que se concentram em um ou
varios pontos concretos das pinturas e permitem ampliar, apontar, completar ou verificar
conhecimentos adquiridos pelos exames com radiagdes.

A metodologia analitica adotada envolveu numa primeira fase a realizacdo de
exames de ponto in-situ por espectrometria de fluorescéncia de raios X portatil (EDXRF)
com vista a se obter informacao preliminar sobre os materiais pictoricos. Deste modo, sdo
aqui apresentados os pontos marcados, para a analise in-situ realizados por EDXRF
(FIGURA 30). Apos esta analise, selecionaram-se diversos pontos das pinturas para a
recolha e analise de micro-amostras (FIGURA 31), por microscopia oOtica (OM),
microscopia eletronica de varrimento acoplada a espectrometria de raios X (SEM-EDS) e

microespectroscopia de infravermelhos com transformada de Fourier (micro-FTIR).

Espectrometria de fluorescéncia de raios X (EDXRF)

Esta ¢ uma técnica de exame de superficie ndo invasiva que permite obter dados
interessantes. A sua utilizagdo baseia-se na incidéncia dos raios X sobre uma superficie
pictorica, permitindo identificar os elementos constituintes das camadas pictdricas. A
interacdo da radiacdo X com os elementos constituintes produz a excitagdo dos mesmos,
com posterior emissdo de radiacdo secundéaria (a fluorescéncia), cuja energia ¢
caracteristica destes elementos, podendo ser detetada com uma metodologia propria
(ORTI, 1994: 59). A fluorescéncia de raios X permite conhecer a existéncia de alguns
pigmentos das pinturas, detetando elementos quimicos que os caracterizam, limitando-se o

seu raio de acdo aos elementos das camadas superficiais.
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As andlises in-situ por ED-XRF ao triptico da Ajuda, foram realizadas utilizando
um espectrometro de fluorescéncia de raios X portatil da marca BRUKER modelo Tracer
IIT SD. As condig¢des experimentais foram de 15 KeV e 25 mA e sem qualquer filtro. Foi
utilizada uma bomba de vacuo para aumentar a sensibilidade de elementos leves. Todos os
dados foram interpretados utilizando a aplicagdo Artax 7.5 desenvolvida pela BRUKER.
Sempre que possivel, para cada cor foram realizadas varias analises nos diferentes painéis
a fim de avaliar possiveis semelhancas e diferengas entre os mesmos, como se pode
observar nos espectros de EDXRF (FIGURAS de 32 a 38). Apenas para a coloragao “ocre”
(ponto 6- pavimento da Coroag¢do de Espinhos) e para a colora¢do "castanha" (ponto 10-
cabeca do pajem ajoelhado do painel central, a Coroagdo de Espinhos) foi analisado um
unico ponto. Nas tabelas 1 a 9 apresentam-se os resultados qualitativos obtidos para as
diversas zonas analisadas marcadas na pintura dos quatro episddios do triptico, de pontos
em area de colora¢do verde, branca, vermelha, areas de carnacdo, de coloragdo verde-
azulada, amarela, castanha, area ocre (do pavimento) e areas douradas (TABELAS de 1 a
9).

Na interpretacdo dos resultados de EDXRF deve ter-se em consideragdo o facto de
esta penetrar nas diversas camadas da pintura, pelo que a composi¢ao que se obtém possui
informacao das diferentes camadas. Esta ¢ a razao pela qual, em todas as analises se obtém
um sinal muito forte de célcio (Ca) proveniente da preparagdo. Os resultados de EDXRF
permitiram obter informagao preliminar sobre os pigmentos utilizados designadamente:

* pigmentos verdes — a base de cobre (Cu);

* pigmentos brancos —a base de chumbo (branco de chumbo);

» areas vermelhas — mistura de vermelhao (Hg), pigmentos de chumbo e ocres;

* 4reas amarelas — mistura de pigmentos de amarelo de chumbo e estanho (Pb e Sn) e
ocres;

e douramento — folha de ouro (Au) sobre bélus (Al, Si e Fe).

Micro-amostragem

A recolha de amostras permite uma identificacdo mais segura dos pigmentos,
facultando uma informag¢do mais detalhada sobre os materiais constituintes das pinturas e

permitem uma caracterizagao estratigrafica dos mesmos.
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As técnicas de obtencdo e preparagao de micro-amostras devem ser realizadas
posteriormente ao estudo e comparagdo das obras com métodos de superficie, de forma a
justificar a melhor e a mais eficaz escolha da 4rea a analisar, preferencialmente em zonas
de descontinuidades da superficie, no sentido de conseguir um maior volume de
informacdo (maior niumero de camadas) ou responder a algum problema levantado,
permitindo conhecer todos os passos e elementos que compdem a pintura. As amostras,
cujo tamanho ndo deve afetar a superficie da pintura, devendo ser o mais pequenas
possivel (Imm?), assim como ¢é essencial localizar e marcar o lugar concreto de onde foram
extraidas as amostras. De seguida s3o introduzidas em laminas devidamente assinaladas e
numeradas.

Quanto a metodologia aplicada ao triptico da Ajuda, foram selecionadas zonas da
camada cromatica, pontos de micro-amostragem que puderam oferecer informacdes sobre
a estratigrafia, sobre os pigmentos e aglutinantes empregues, ¢ a camada preparatoria.

A obtenc¢do de micro-amostras da pintura do triptico da Ajuda foi efetuada com um
bisturi nas zonas lacunares ou na margens das pinturas dos quatro episddios representados,
com a finalidade de obter um niimero representativo de cores de cada volante. Visto ser
esta uma pintura compartimentada pelos volantes, colocaram-se duvidas quanto a
utilizacao dos pigmentos em cada um deles, no sentido de comprovar a coincidéncia das
cores e materiais; sobre as areas de repintes ou zonas que evidenciavam uma técnica de
pincelada diferente da restante superficie cromatica, visiveis a vista desarmada e pela RIV.
Foram entdo, recolhidas um total de 11 micro-amostras, distribuidas pela superficie

pictorica dos episddios do interior do triptico.

2.2 - Analises laboratoriais

Na montagem dos cortes estratigraficos, as micro-amostras sdo recolhidas nas
pinturas com o objetivo de estudar a cor, a espessura, o nimero e a sequéncia de
sobreposi¢cdo dos estratos sendo estas estudadas através do microscopio, com luz refletida.
O exame recolhe ainda informacao sobre a mistura de pigmentos, a coesdo dos estratos,
identifica os elementos a presenca de repintes, oferecendo uma visdo completa sobre o

modo de execugdo, completando os estudos anteriores (ORTI, 1994: 55).
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Na analise estratigrafica das micro-amostras do triptico do PNA, depois da
observacdo das micro-amostras ao microscopio estereoscopico, escolheram-se fragmentos
representativos para a obtengdo de cortes estratigraficos, de modo a permitir a anélise das
varias camadas de policromia. Os cortes estratigraficos foram preparados através da
inclusdo de cada micro-amostra num molde de PVC envolvendo-a numa mistura de resina
epoxida e endurecedor. Apos a cura procedeu-se ao desgaste e polimento utilizando uma
polidora RotoPol-35 Struers de forma a permitir expor, a superficie da resina, um corte
transversal.

As micro-amostras foram posteriormente analisadas em laboratorio por diversas
técnicas analiticas de modo a permitir obter informagdo quimica e molecular dos
componentes de cada camada, designadamente:

* microscopia oOtica em luz visivel e UV — para andlise estratigrafica, morfologia e
cor dos pigmentos;

* microscopia eletronica de varrimento acoplada a espetrometria de raios X (SEM-
EDS) — para analise micro-estrutural das varias camadas e caraterizagao elementar
de pigmentos, preparagdes e cargas;

* micro-espectroscopia de infravermelhos com transformada de Fourier (micro-
FTIR) para identificacdo da composicdo molecular de ligantes e de alguns

pigmentos e cargas.

Andlise estratigrafica das micro-amostras

A andlise dos cortes estratigraficos por microscopia 6tica (OM) foi realizada sob luz
refletida utilizando um microscopio 6tico Leica DM2500M acoplado a uma camara Leica
MC170HD. Deste modo foi possivel a aquisi¢ao das imagens ¢ a identificagao das diversas
camadas da amostra, que foram numeradas do interior para o exterior, bem como a sua cor,
a granulometria do grao e espessura (da preparacao até as camadas pictoricas finais), sendo
aqui apresentados os resultados da microscopia Otica obtidos para os diferentes cortes
estratigraficos (FIGURAS de 39 a 45).

Na analise estratigrafica das micro-amostras por OM, permitiu identificar as
diversas camadas das amostras, a cor, granulometria do grao e espessura, sendo que as
primeiras camadas das amostras ¢ a da preparacio, ja visivel a vista desarmada, nas zonas

das lacunas. Contamos o numero maximo de camadas ou estratos, que foram 7, e o
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minimo 2, como analisaremos mais a frente.

Analise por u-FTIR

A micro-espectroscopia de infravermelho com transformada de Fourier (u-FTIR)"
¢ um tipo de espectroscopia de absor¢ao que usa a regido do infravermelho para identificar
compostos. Baseia-se no principio que as ligacdes quimicas das substincias possuem
frequéncias de vibragdo especificas que sdo caracteristicas da sua estrutura quando nelas
incide a radiag@o infravermelha, permitindo identificar materiais orgénicos, inorganicos,
entre outros (MELO, 2013: 174).

Quanto a metodologia aplicada ao triptico, a andlise por pu-FTIR permitiu
identificar alguns aglutinantes e materiais inorganicos das amostras. Para tal, foi necessario
proceder a separacdo das varias camadas que constituem cada amostra, utilizando um
bisturi micro-cirirgico € um microscopio estereoscopico.

As condigdes experimentais consistiram em: espectroscopia de infravermelho
utilizando um espetrémetro Bruker, modelo Tensor 27, na regido do infravermelho médio
(MIR). O espectrometro, acoplado ao microscépio Hyperion 3000 ¢ controlado pelo
software OPUS 7.2, Copyright® BRUKER Optik GmbH 2012, possui um detetor MCT
(Mercury Cadmium Telluride - Telureto de Mercurio e Cadmio) que permite a aquisi¢do de
espectros em diferentes pontos da amostra.

As amostras foram analisadas no modo de transmissao utilizando uma objetiva de
15x e uma micro-célula de compressao de diamante EX’Press 1.6 mm, STJ-0169. Os
espectros de IV foram tracados na regido de 4000-600 cm™, com 64 varrimentos e
resolugdo espetral de 4 cm”. Foram selecionados apenas seis dos espectros de
infravermelhos realizados, como se pode ver no Anexo II (FIGURAS de 46 a 51). Na
tabela 10 apresenta-se o resumo da interpretacdo dos espectros de infravermelhos obtidos
para cada camada de cada amostra (TABELA 10). Como se pode verificar pelos resultados,
que serdo mais detalhados no subcapitulo da integra¢do dos resultados, foi possivel
identificar 6leo com proteina (aglutinantes), carbonatos de calcio ¢ aluminossilicatos

(preparacdo), e pigmentos (inorganicos), como o branco de chumbo, azurite ¢ malaquite.

47 Esta analise consiste numa opera¢do matematica que permite transformar um interferograma (alteracdo da
onda de IV), convertendo-o num espectro.
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Andlise por microscopia eletrénica de varrimento (SEM-EDS)

O microscopio eletronico de varrimento fornece uma imagem obtida pela colisdo de
um feixe de eletrdes sobre a amostra, tendo o efeito de vacuo, levando a libertacao de
eletrdes secundarios (SE) e de energia sob forma de raios X (B.H. Stuart, in MELO, 2013:
176). As imagens criadas por contraste quimico (diferenciacdo dos elementos) fornecem
uma informagao topografica da amostra (campo mais alargado do que a microscopia Otica).
Ao ser acoplado um detetor de raios X dispersivo de energia (EDX), ¢ realizada uma
analise elementar e semi quantitativa dos materiais presentes (espectro), varrendo a
superficie da amostra que resulta na obten¢do de mapas dos elementos presentes (idem:
177).

Quanto a técnica de andlise as amostras do triptico, foram realizadas andlises por
microscopia eletronica de varrimento acoplada a espectrometria de raios X por dispersdo
de energias (SEM-EDS) nos cortes estratigraficos montados em resina utilizando um
microscopio eletronico de pressao variavel da marca HITACHI modelo S3700N acoplado a
um espectrometro BRUKER XFlash 5010. As analises foram realizadas a 20 kV e em
pressdo variavel (40 Pa) ndo se tendo efetuado qualquer tratamento da amostra
(metalizag@o). As imagens obtidas foram realizadas em modo de eletrdes retrodifundidos e
foram efetuadas analises pontuais e mapas bidimensionais de composicao elementar.

Sdo entdo apresentadas as micrografias obtidas nas sec¢des das amostras, bem
como mapas elementares e combinatorios obtidos: na micrografia obtida numa sec¢ao da
amostra L1 (do fundo dourado da Coroag¢do de Espinhos) (FIGURA 52), podem-se
observar o corte estratigrafico em luz visivel, micrografia em eletroes retrodifundidos, e os
mapas de composi¢cdo elementar desta amostra, onde sdo corroborados os resultados pela
analise pontual pelos Espectros de EDS obtidos em diferentes areas do corte estratigrafico
da amostra L1 (FIGURA 53).

Da andlise da micrografia da amostra L1 realca o facto de a preparacdo ser
composta essencialmente por calcio (Ca) com a presenca concomitante de carbono (C)
sendo indicativo de uma preparagdo a base de carbonato de calcio. O facto de ndo se ter
detetado enxofre (S) nessa camada corrobora esta observagdo. Verifica-se ainda que a
camada inferior a folha de ouro ¢ enriquecida em chumbo (Pb), aluminio (Al), silicio (Si)
e ferro (Fe). Estes elementos sdo indicativos da presenca de branco de chumbo ¢ ocre,

sendo uma composicao tipica de um bélus para aplicacdo de folha de ouro. Confrontando a
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imagem do corte obtida em luz visivel com os resultados, verifica-se que algumas
particulas de coloracdo alaranjada presentes nesta camada sdo compostas essencialmente
por chumbo indicando a utilizagdo do pigmento minio (Pb;O,). Sobre a folha de ouro
existe uma camada composta essencialmente por aluminio indicativa da utilizagdo de uma
laca obtida com um corante organico adsorvido em aliimen.

A analise elementar da folha de ouro obtida por EDS em diferentes pontos permitiu
determinar a composi¢cdo média da folha de ouro:

*  96,5% ouro (Au); 3% prata (Ag); 0,5% cobre (Cu).

Esta composi¢do corresponde a uma liga de ouro muito pura (aprox. 23 quilates) e
consequentemente muito ductil que permitiria a sua modulacdo em folha de ouro muito
fina. A espessura média obtida para a folha de ouro foi de 1,1 micra.

Quanto a amostra L2 (manga vermelha escura do algoz do lado esquerdo da
Coroagdo de Espinhos) (FIGURA 54), na micrografia obtida na sec¢do desta amostra
correspondente a preparacdo e no respetivo mapa elementar combinatdrio obtido, pode-se
ver o corte estratigrafico em luz visivel, a micrografia em eletrdes retrodifundidos, o mapa
de composicao elementar combinatorio (Al, Si, P e Ca), espectro de EDS obtido na area
indicada a amarelo e pormenor da micrografia.

Os resultados obtidos evidenciam tratar-se de uma preparacao a base de calcio e
carbono corroborando os resultados obtidos na amostra L1. O pormenor da micrografia
revela a presenga de microestruturas de origem bioldgica, cocolitos. A presenca destes
micro-fosseis revela a utilizagdo de rochas calciticas na preparacdo sendo comum em
preparacdes de pintura a base de carbonato de calcio. Nos resultados obtidos para as
camadas de policromia desta amostra sdo apresentados o corte estratigrafico em luz visivel,
a micrografia em eletrdes retrodifundidos, € os mapas de composicao elementar da
amostra. A analise dos resultados obtidos (FIGURA 55) permite também verificar que a
camada azul inferior ¢ produzida com um pigmento azul & base de cobre, azurite. A esta
camada sucede uma camada de cor branca composta essencialmente por chumbo (branco
de chumbo) e sobre esta uma camada vermelha constituida essencialmente por 6xido de
ferro. Sobre esta camada encontra-se uma camada de natureza orginica, muito
possivelmente, verniz. Sobre esta, possivelmente um repinte, encontra-se uma camada
composta essencialmente por aluminio (Al) e cobre (Cu), indicativa da mistura de laca

vermelha (presenga de Al) com azurite (presenca de cobre). Esta ultima camada, com
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baixa opacidade ¢ responsavel pela tonalidade final vermelha escura.

Podem-se também observar os espectros de EDS obtidos em diferentes areas do
corte estratigrafico da amostra L2 (FIGURA 56) onde estes sdo apresentados, pela analise
pontual em particulas e em 4areas selecionadas nas varias camadas e que permitem
corroborar os dados anteriores.

A amostra L3 (veste vermelha do algoz do lado direito da Coroagdo de Espinhos)
¢ composta apenas por uma camada de preparagdo e uma camada de coloragdo vermelha
clara. Pode-se observar pela micrografia obtida numa sec¢do da amostra e os mapas de
composi¢do elementar obtidos, o corte estratigrafico em luz visivel, micrografia em
eletroes retrodifundidos, e mapas de composi¢ao elementar da amostra L3 (FIGURA 57).
Verifica-se que a camada de coloracdo vermelha ¢ enriquecida em mercirio (Hg) e
chumbo (Pb) com presenca de aluminio (Al), silicio (Si) e ferro (Fe). Assim, pode-se
concluir que foi utilizada uma mistura de vermelhdo com branco de chumbo ¢ uma
pequena quantidade de ocre vermelho.

A amostra L4 corresponde a uma area de douramento (na Coroagdo de Espinhos).
No corte estratigrafico em luz visivel, micrografia em eletrdes retrodifundidos, e mapas de
composi¢do elementar desta amostra (FIGURA 58). Esta amostra ¢ composta apenas por
uma camada de preparacido enriquecida em calcio e uma camada muito fina de bolus
enriquecida em aluminio (Al), silicio (si) e ferro (Fe) sob folha de ouro. Os resultados de
andlise da liga de ouro permitiram verificar ser ouro puro.

Na amostra L5 (verde das vestes do carrasco do lado esquerdo da Coroagdo de
Espinhos), podem-se observar o corte estratigrafico em luz visivel, a micrografia em
eletroes retrodifundidos, e os mapas de composicdo elementar da amostra L5 (FIGURA
59), onde sdo apresentados os resultados de microscopia eletronica de varrimento obtidos
para esta amostra. Esta corresponde a uma area verde-azul que foi obtida pela mistura de
branco de chumbo com pigmento a base de cobre, carbonato de calcio ¢
aluminossilicatos. Esta amostra ¢ composta apenas por uma camada de preparacio
enriquecida em calcio e uma camada muito fina de um composto com azurite aglutinado a
oleo (e proteina), cera e calcite.

A amostra L7 foi recolhida da pintura central (pavimento da Coroa¢do de
Espinhos) e apresenta uma coloragdo castanho-amarelada (ocre), como ¢ apresentado no

corte estratigrafico em luz visivel, micrografia em eletrdes retrodifundidos, o mapa
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combinatorio de composicdo elementar ¢ o espectro de uma particula de pigmento
amarelo de chumbo e estanho da amostra L7 (FIGURA 60). Podem-se também observar
os resultados de microscopia eletronica de varrimento para esta amostra, sendo possivel
verificar que o fundo foi obtido por mistura de amarelo de chimbo ¢ estanho com branco
de chumbo ¢ ocre.

A amostra L11 foi recolhida de uma area de douramento (fundo dourado da
Flagelacdo), como ¢ apresentado no corte estratigrafico em luz visivel, na micrografia em
eletrdes retrodifundidos, e nos mapas de composicao elementar desta amostra (FIGURA
61), onde se podem ver os resultados obtidos para esta amostra por SEM-EDS. Esta
amostra que correspondente ao painel esquerdo, possui uma preparacao de carbonato de
calcio com mistura de aluminossilicatos. Tal como para as outras amostras de
douramento, subjacente a folha de ouro existe uma fina camada de silicatos correspondente
a um bélus. A andlise semi-quantitativa da liga de ouro permitiu verificar que se trata de

folha de ouro puro.

2.3 - Integracao dos resultados

Quanto a identificacdo da madeira do suporte do triptico da Ajuda, apesar de ndo
ter sido realizada a andlise dendrocronologica, aferimos que se trata de madeira de
carvalho®, provavelmente do Baltico, tal como a maior parte das pinturas da época,
nomeadamente as do Norte da Europa. Pudemos observar que os painéis encontram-se
inseridos na ranhura das molduras, sendo esta uma das técnicas utilizadas na época. E de
notar que o triptico aparece desmontado, sem a moldura, no Laboratério José¢ de
Figueiredo, por volta dos anos 60, como vimos no subcapitulo da histoéria da peca, tendo
em conta serem raras as molduras originais.

Na interpretacao destes resultados ED-XRF, além de todas as analises terem obtido

um sinal muito forte de calcio (Ca) proveniente da prepara¢do, permitiram obter

48 Numa primeira abordagem a materialidade da obra, e pela observagdo dos veios da madeira, a Dra. Lilia
Esteves do LJF, avancou tratar-se de madeira de carvalho proveniente do Norte da Europa, do Baltico,
tabuas usualmente utilizadas pelos pintores dos séculos XV e XVI. Também a Sul da Europa,
nomeadamente em Portugal, estas eram importadas, encontrando-se de Tomar para Sul, confirmado pelas
analises de dendrocronologia efetuadas as pinturas antigas portuguesas, por esta bidloga e pelo
especialista Peter Kline. Disponivel em http//www.ipcr.pt/resources/docs/dendrocronologia.pdf>.

53



informagdo preliminar sobre os pigmentos utilizados, permitindo comparar as cores
utilizadas em cada um dos painéis do triptico. Pelos resultados das microscopias 6ticas
(OM), verificamos que a espessura destas camada preliminares varia entre 123 pm e 248
um, a mais espessa, exceto a preparagdo da amostra L5 (28 um), da zona verde do casaco
do algoz (na Coroag¢do de Espinhos), tendo na sua composicao graos de cor branca,
laranja, castanho ¢ preto (na amostra L1), branco, laranja e preto (na amostra L3) e
branco e preto (nas amostras L2, L4, L5 e L7) e branco, castanho e preto (na amostra L11).
A espessura média da preparacdo ¢ consideravel, tendo em conta que ¢ necessario uma
superficie regular para receber a douragem e polimento.

Pelo resultados de FTIR foi possivel verificar que a camada de preparagdo ¢
composta por carbonatos de calcio (calcite e aragonite) e aluminossilicatos, derivando de
fosseis de animais marinhos. Na técnica de analise por SEM-EDX as ampliagdes que
detetam compostos muito reduzidos, que nao sdo visiveis a0 microscopio Otico, permitiram
ver com maior clareza o numero de estratos, a granulometria e morfologia das particulas,
indicando ser a preparacido composta por calcio (Ca) com a presenca de carbono (C),
comprovando tratar-se de uma preparacdo a base de carbonato de calcio (portanto, sem
enxofre). Foi também identificada proteina, possivelmente ovalbumina como aglutinante
para as camadas de cor e/ou cola animal para as preparacdes, bem como cera e vestigios
de gesso. Pela presenca desta proteina pode-se colocar a hipotese do suporte ter recebido
uma primeira camada muito fina, que dificilmente ¢ detetada, a designada encolagem,
camada destinada a nivelar as irregularidades da madeira, permitindo a adesdo da
preparagao. De uma forma geral, as preparagdes consistiam num pigmento branco ou
colorido aglutinado por um veiculo de natureza proteica ou oleosa, tendo como funcdo
criar uma superficie regular para receber os estratos de cor. Constatimos, pois, que 0s
aglutinantes das preparagdes das amostras recolhidas ndo contém o6leo.

Foi detetado por OM e SEM-EDS uma camada organica entre a preparagdo ¢ a
camada pictorica que pode corresponder a uma imprimadura ou isolamento da
preparacdo, antes da aplicacdo das camadas de cor. Na primeira camada de preparagdo
todas contém pigmentos negros, podendo estes corresponder a uma imprimadura a base de
carvao que impregnou na preparagao (notar que nos espectros de EDS em diferentes areas
do corte estratigrafico da amostra L2, na camada 2- vermelha, apresenta particulas de

negro animal, sendo esta, no entanto, uma area de repinte), ou podem ter sido misturados
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na preparacdo. Apesar deste pigmento ndo aparecer em todas as segundas camadas das
amostras (nas zonas douradas corresponde ao bolus), este facto pode evidenciar que em
certas zonas o negro provém do desenho subjacente que estd presente em todos os
painéis, como se verificou nas refletografias de IV. Esta sequéncia e a composicdo dos
estratos pode indicar que o desenho preparatério foi executado diretamente sobre a
preparagdo e antes da imprimadura. Visto este segundo estrato apresentar a mistura de
pigmentos, como se pode verificar nos resultados das microscopias oOticas, pode ndo se
tratar de um simples isolamento, mas realmente da imprimadura, apesar desta normalmente
ser aglutinada com uma substancia a base de 6leo, uma substancia 6leo-proteica ou mesmo
verniz, também era utilizada a cola animal, (E. J. Olszewski, in MELO, 2013: 111), e que
contribuia ja para a modelacdo das formas. Pelos resultados do micro-FTIR, a segunda
camada das amostras, incluindo a de bélus, apresenta na sua composi¢do uma mistura de
cera, proteina ¢ calcite, sendo que algumas tém mistura de éleo (o 6leo aparece na maior
parte das camadas de cor seguintes, mas nao em todas). A presenca de branco (branco de
chumbo e/ou carbonato de célcio) na segunda camada, em praticamente todas as amostras
(resultados de OM e SEM-EDS), misturadas com o 6leo e alguns pigmentos coloridos,
corroboram que se pode tratar da imprimadura, com o objetivo de aumentar a intensidade
luminosa da preparacao (Lorne Campbell, in MELO, 2013: 113).

As RIV revelaram o procedimento preliminar de desenho preparatorio da pintura, o
desenho subjacente. Pudemos verificar que na Flagelagdo, as linhas principais da figura
de Cristo parecem ter sido feitas com uma substancia fluida, marcando os seus contornos
de forma bem definida, acentuadas por sombras feitas com aguadas no sentido de conferir
volume a anatomia. No entanto, certas zonas como o pé de Jesus, que se vé por tras da
coluna (e que ndo se v€ na pintura), o perisoénio, assim como a base da coluna e as restantes
figuras, evidenciam um desenho mais solto, feito a mao levantada de forma rapida, nao
correspondendo ao trabalho pictdrico posterior final. Ou seja, nestas areas da composi¢ao o
desenho inicial ndo foi seguido, como se se pode observar no “arrependimento” do
modelo do sapato do algoz que flagela Jesus na fotografia com luz visivel e na RIV da
Flagelagdo (FIGURAS 22 e 23). Ao contrario, no rosto de Cristo nota-se um maior
cuidado na defini¢ao das feigdes, até se vendo o desenho das pupilas bem como o fino
delinear dos cabelos. Este cuidado ¢ também visivel na VIS e na RIV da Coroag¢do de

Espinhos, embora o desenho seja mais escuro e haja diferencas nos olhos, sendo que neste
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episodio, os olhos de Jesus sejam mais escuros ndo se notando o pormenor das pupilas,
apenas um fino trago que os delimita (FIGURAS 24 e 25). As linhas gerais do desenho ndo
sdo tdo visiveis como na Flagela¢do, nem apresentam o trago livre, parecendo coincidir
mais com os contornos das figuras. O manto de Cristo ¢ sumariamente desenhado com um
contorno leve, tal como o adamascado da tinica da figura ajoelhada, sem se ver a defini¢ao
de sombras. Ja o trono, ¢ fortemente marcado com um linhas escuras e grossas, definindo
bem as sombras e o desenho dos elementos decorativos, assim como a corda que prende os
pulsos de Cristo, a coroa de espinhos e a vara que a crava. O desenho preparatorio de o
Caminho do Calvario, apresenta semelhancas com as pinturas anteriores, mas também
algumas particularidades. O rosto de Cristo assemelha-se ao desenho da Flagelagdo, em
termos da definicao das pupilas e linhas gerais, tendo ainda uma marca¢do de semicirculos
abaixo dos olhos (tal como se vé nas figuras de Nossa Senhora e S3o Jodo) que ndo se vé
no desenho das pinturas anteriores. No manto, o mesmo traco fluido das vestes alterna
entre pinceladas sumarias e rapidas na marcagdo de pregas, mas em certas areas tem algo
novo, o sistema de tracejado de linhas obliquas paralelas na marcagdo de sombras, que se
verd também no manto de Cristo na RIV do Noli me tangere (FIGURAS de 26 a 29).
Também aqui, a corda e a coroa de espinhos sdo fortemente desenhadas e bem definidas
(com um trago mais escuro). No Noli me tangere, o manto de Cristo apresenta um desenho
subjacente mais detalhado, também com tracos paralelos para marcagdo das pregas, mas
mais elaborado, denotando maior cuidado. Nos bragos ¢ maos de Jesus também vé-se
algum deste sistema de tracejado e o seu rosto estd cuidadosamente desenhado, tal como
nas outras cenas, assim como o rosto de Maria Madalena, até sendo visivel o desenho das
lagrimas. No timulo, um dos relevos decorativos tem uma marcacao escura (semelhante ao
trono da Coroag¢do de Espinhos) que se diferencia dos restantes elementos. As figuras
femininas no plano recuado estdo desenhadas, uma delas com um traco rapido (que aponta
para o tumulo vazio), sendo que a que estd de pé segurando o perfume, apresenta um
desenho com maior definicao de forma. As linhas escuras e bem definidas delimitam, com
firmeza, o vaso de perfume ao lado de Maria Madalena e a cruz estandarte, bem como a
cerca que se v€ ao fundo, ¢ marcada por tragos grossos e escuros horizontais, vendo-se uns
apontamentos verticais que aparecem parcialmente na composi¢do final, sendo mais
visiveis no desenho subjacente.

Através da combinagdo dos resultados efetuados ao triptico (refletografias de 1V,
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espectrometria de fluorescéncia de raios X e dos varios métodos de andlise estratigrafica
das micro-amostras), foi possivel observar a forma como este desenho foi executado: os
tracos mais fluidos indicam poder ter sido feitos a pincel ou a pena, utilizando o pé do
carviao diluido (p6 de fuligem aglutinado a 6leo ou suspenso em agua); por OM verificou-
se a presenca de grao preto tanto na preparagdo como na segunda camada cromatica, e pela
detecdo do carbono na preparacdo, pela andlise pontual por EDS aos pigmentos
comprovou-se a presenca de componente organico. Esta técnica ¢ visivel no desenho da
figura de Cristo na Flagela¢do, enquanto que os tragos mais grossos € escuros parecem ter
resultado de um método de decalque a seco, nomeadamente os desenhos geométricos do
trono € do timulo. O carvdao de natureza animal tem fosforo, ndo tendo sido detetada a
presenca deste componente, pode-se presumir que se trata de carvao de origem vegetal. O
desenho a tinta e a seco com carbono podiam coexistir na mesma pintura, sendo que o seco
destinava-se a esbocar as formas e o liquido para as finalizar (Lorne Campbell, in
MENDES, 2012: 105). Pode-se também observar a vista desarmada, a marca leve de
incisdes circulares sobre a cabeca de Cristo (na Flagelagdo e no Caminho do Calvario) na
madeira (zona lacunar) da area dourada, provavelmente realizada na preparacdo, tendo
repassado para o suporte, indicando a marcagao das aureolas de Jesus.

Na interpretagao dos resultados de EDXREF, além de todas as analises terem obtido
um sinal muito forte de célcio (Ca) proveniente da preparagdo, foi obtida informagao
preliminar sobre os pigmentos utilizados, permitindo comparar as cores utilizadas em cada
um dos painéis do triptico, como por exemplo: as areas de coloracio verde (Tabela 1),
onde os pigmentos sdo a base de cobre (Cu), tanto das cal¢as do pajem ajoelhado (Ponto 1-
Coroagdo de Espinhos), o chapéu do carrasco (Ponto 15- Flagelagdo), o manto de Maria
Madalena (Ponto 21- exterior dos volantes, no Noli me tangere) e a tinica do soldado
(Ponto 31- Caminho do Calvario), apresentam uma composicdo quimica semelhante; na
relagdo entre as areas de coloraciao vermelha, onde estdo presentes pigmentos de chumbo
e ocres misturados com vermelhio (Hg) (Tabela 3), verificAmos que o debrum da tinica
do pajem (Ponto 3- Coroag¢do de Espinhos), as calcas do carrasco do lado esquerdo de
Cristo (Ponto 9- Coroagdo de Espinhos), a tunica do carrasco (Pontol3- Flagelagdo), a
tunica de uma das Santas Mulheres (Ponto 18- Noli me tangere) ¢ o debrum da tunica de
Cristo (Ponto 27- Noli me tangere), apresentam a mesma coeréncia material. O mesmo se

verifica nas areas douradas (Tabela 9), sendo que os fundos da Flagelacgdo e da Coroagdo
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de Espinhos indicando ser composta por folha de ouro (Au) sobre bélus (Al Si e Fe),
apresentam uma composicdo quimica idéntica, ligeiramente diferente dos volantes do
episddio exterior do Noli me tangere, onde os dourados sdo semelhantes entre si, mas
diferem um pouco dos volantes do interior do triptico. Foram também analisadas areas de
colora¢do branca (pigmentos a base de chumbo), carnacdes, verde-azulada (azurite, a
base de cobre), amarela (mistura de pigmentos de amarelo de chumbo ¢ estanho (Pb ¢
Sn) e ocres), castanha, uma espécie de ocre.

Os resultados desta técnica de andlise combinada com OM e FTIR, permitiram
identificar as camadas cromadticas, nomeadamente os pigmentos (inorganicos), €
permitiram identificar 6leo com proteina, possivelmente ovalbumina, como aglutinante (a
pintura com gema de ovo era a base da témpera), podendo haver uma mistura de dleo e
gema de ovo. Constatamos que certas areas (das amostras) sdo compostas por 7 camadas, e
outras de 5, 4 ¢ uma de 2 camadas (provavel area de repinte). A preparacdo ndo apresenta
6leo na sua composi¢do, tal como a camada que lhe segue, em alguns pontos de analise.
Verificamos que em outras amostras, a segunda camada j4 apresenta um aglutinante a 6leo
(misturados também com cera e proteina). A cera pode ser uma impregnacdo deste
material, posterior & execugdo da obra. Estes dados permitem concluir que se trata de uma
pintura em técnica a dleo, predominando o aglutinante a 6leo, apesar da presenca da
substancia proteica, a ovalbumina. Revela uma paleta limitada, com poucas misturas, tendo
em conta que certas areas pictdricas do triptico denotam pouca tridimensionalidade no seu
tratamento, como ¢ o caso da area vermelha clara da veste do algoz (amostra L3), apenas
com cinco estratos, uma mistura de vermelhao com branco de chumbo ¢ um pouco de
ocre vermelho, sendo as duas ultimas camadas orgéanicas. Este procedimento pode ter
implicitas as caracteristicas do vermelhao, o seu forte poder de cobertura, nao necessitando
de varias aplicagdes para cobrir o fundo (sendo a média de espessura das camadas de cor
25 um, estes vermelhos sdo apenas de 16 € 9 um). O branco de chumbo e o carbonato de
calcio sdo utilizados para fazer as tonalidades, tendo uma ag@o secante nos 6leos. Também
o facto de ndo se encontrarem graos pretos (OM) nas amostras realizadas a estas camadas,
pode ser indicador da falta de sombras aplicadas na pintura dos motivos, sendo que estas
podem contribuir para a modelagdo das formas, apesar das pinturas de grande qualidade
servirem-se eficazmente da sobreposi¢do de velaturas, ndo sendo tdo importante a juncao

do preto, que pode acinzentar os tons. A tunica de Cristo, pintada numa cor azulada-lilas ¢
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conseguida com a mistura de azurite com vermelho (laca com corante vermelho), ndo
sendo também muito modeladas, nem apresenta as pregas do tecido trabalhadas com uma
definicdo precisa. Pode-se também verificar que a amostra retirada do manto azul-
esverdeado de Nossa Senhora do Caminho do Calvario (amostra L9), que contém azurite,
pigmento detetado por ED-XRF, ndo foi conclusiva, tal como ndo o foi por FTIR (Tabela
10), mas apresenta os resultados da composicao da preparagao e de uma camada branca
(com proteina e cera). Pode-se notar que a pintura final do manto ndo tem uma tonalidade
forte ou brilhante, assim como vista a luz rasante se notou uma certa espessura ou
empastamento. Este pigmento de carbonato de cobre basico quando aglutinado com 6leo
fica escuro e lamacento, além de também ser relevante a sua granulometria, que quando ¢
muito fina e misturada com branco de chumbo, perde o brilho, caracteristicas estas que
parecem inerentes a esta tinta azul. Ao contrario, quando aglutinado a témpera, a azurite
apresenta um brilho consideravel. Os resultados de FTIR permitiram ainda identificar
verdes a base de cobre (tal como a azurite) e a malaquite. Apesar do casaco do algoz do
lado esquerdo (amostra L5) visto a luz visivel parecer ser verde, a cor do grdo ¢ azul, sendo
que a sua composi¢cdo apresenta a azurite, uma tonalidade possivelmente obtida pela sua
mistura com os aglutinantes (tem cera, 6leo e proteina) que podem ter conferido o azul-
amarelado que compde a cor verde. Relativamente as areas douradas, ficou confirmado
tratar-se de uma aplicagdo em folha de ouro com ligas muito puras, possivelmente
aplicadas sobre um mordente a base de a4gua (sobre o bolus, que conferia uma tonalidade
quente), que normalmente era constituido a base de ferro e minerais argilosos, sendo
colocado imediatamente sob a folha de ouro, que era brunida para ter um aspeto final mais
brilho.

Em suma, o triptico do PNA ¢ pintado da luz para a sombra, aproveitando o branco
da preparagdo, sendo algumas das primeiras camadas a t€émpera, assim como certas areas
de cor, indicam que as camadas a 6leo seriam destinadas a modelagao final, no sentido de
conferir maior brilho croméatico. Nao ha pigmentos recentes, nem mesmo no repinte que
foi detetado, a amostra L2 (manga vermelha escura do casaco do algoz da Coroag¢do de
Espinhos), apresentando o vermelho de minio e o vermelhdo (diferente dos outros
vermelhos) e uma camada organica espessa que pode ser verniz (este pode ser posterior).

O processo de aplicar a metodologia cientifica no estudo das técnicas pictdricas

contribuem para o seu conhecimento, suportando a investigacao histdrica.
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3 — AICONOGRAFIA DO TRIPTICO DA PAIXAO DE CRISTO NO
CONTEXTO SOCIO- CULTURAL DOS FINAIS DA IDADE MEDIA

3.1 - A imagem religiosa no final da Idade Média

Relativamente a integracdo do triptico do Paldcio Nacional da Ajuda numa
cronologia aproximada, interessa considerar a época tardo-medieval que, como defini¢ao
de época artistica, pode ser balizada com o inicio da ascensdo social e cultural da
burguesia, terminando no inicio da idade moderna, isto €, com o surgir da consciéncia
humanistica e individual do Renascimento.

O conceito medieval da imagem, muito discutido pelos pensadores acerca da
criacdo do homem a imagem e semelhanca de Deus, em debates filosoficos e teologicos
que ndo estavam completamente em concordancia com a arte pictural, colocou-o num
papel de relevo quanto a sua funcdo “psicologica”, no plano do misticismo ligado as
inovagoes artisticas do séc. XV. Este foi o resultado de uma influéncia reciproca da arte e
do misticismo, sendo uma das correntes do misticismo designada de devotio moderna
(também postulada pelos frades mendicantes).

Apareceu entdo, um novo tipo de imagem religiosa resultante da atitude empatica
na contemplacdo das obras sagradas, sendo originalmente de devo¢ao privada e definida
pelos alemaes como Andachtsbild, imagem de contemplagdo (entendida como um
veiculo).

A época precedente ao aparecimento de novas tipologias de imagens devocionais
tinha sido caracterizada por uma harmonizacdo intelectual, entre o racionalismo e a
espiritualidade, transpostos para a arte. Nos séculos XIV e XV, a arte passou a exprimir
uma concordancia dos fendmenos naturais com as experiéncias espirituais, numa
valorizacdo da sensibilidade, passando a espelhar sobretudo o lado humano,
profundamente marcado por Sdo Francisco, refletindo uma mudanca da mentalidade

religiosa e influenciando os programas iconograficos que permaneceriam por todo o
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periodo tardo-medieval.

O aparecimento dos livros de horas no séc. XIV, conheceu uma grande
popularidade na segunda metade do séc. XV, destacando o importante papel da gravura e
consequente circulacdo de fontes iconogréficas, que inspiraram os artistas. A par com a
crescente literacia, a encomenda de livros e as tradugdes da Biblia tiveram um enorme
incremento, chegando a todos os estratos sociais através da imprensa, sendo os textos
sagrados um acessorio fundamental para a devogdo privada, forma de meditacdo sobre a
Sagrada Escritura, procurando uma relagdo pessoal com Deus, também através da visao da
imagem sagrada.

O termo Andachtsbild, na sua origem, foi aplicado pelos historiadores de arte
alemades relativamente a escultura germanica do séc. XIV, sendo o “Homem das Dores”,
uma dessas inovagdes iconograficas, equivalente ao termo Piefa que designava ainda a
Imago Pietatis gregoriana®, o “Cristo de Piedade”, nos finais do séc. XV. O conceito
alemao Andachtsbild foi alargado para o campo da pintura e, segundo Panofsky, distinguiu-
se em duas categorias opostas, “a historia posta em cena”, imagens narrativas e as
“imagens de representa¢do” hieraticas ou de “culto”, imagens devocionais, estas Ultimas
imagens de contemplagdo (PANOFSKY, 1997: 264), constituindo uma abordagem
importante para o estudo da pintura, sendo, no entanto, necessario enquadrar esta
abordagem no seio da producdo artistica de cada obra, tendo em conta as modifica¢des das
sociedades e das suas praticas devocionais.

As imagens indulgenciadas tiveram grande difusdo e muitas imagens tenderam a
ser associadas a promessas de remissao, sendo o “Homem das Dores”, muito difundido a
Norte dos Alpes, caracteristico das pinturas do Norte da Europa (Alemanha, Paises-Baixos
e Franca), focando mais veementemente os sinais visiveis da natureza humana de Cristo.
Segundo Louis Réau, a origem dos dois tipos iconograficos, do “Cristo de Piedade”
(influenciados pelas representacdes italianas do séc. XV, do Salvator mundi ou imago
salvatoris coronatis, exaltando a natureza divina de Cristo) ¢ do “Homem das Dores”,
radicam nas representagdes do Ecce Homo (REAU, 1957: 460), imagem devocional

distinta da cena narrativa da Ostentatio Christi’®, remetendo ao “Homem da Dores”

49 Sao Gregorio referia-se a contemplagdo da imagem como um veiculo para ver a pessoa de Deus,
defendendo que ndo havia problema em “guerer mostrar o invisivel pelo meio visivel”, Carta de Sdo
Gregorio a Serenus, in RINGBOM, 1997: 11.

50 Distingdo feita por Erwin PANOFSKY (1997: 114).
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gregoriano, ligado a celebracdo da Santa Missa no momento da Eucaristia. Estas imagens
em busto, isolavam a figura central do seu contexto narrativo, mantendo os elementos
alusivos ao momento (atributos), depois da crucifixdo, imagem de devocdo privada que
suscitava uma reagdo psico-afetiva nos fieis. Deste modo, a cena narrativa a meio corpo foi
uma invengdo carateristica do séc. XV, radicando na arte devocional dos icones do
cristianismo primitivo, comparavel a Andachtsbild.

A atitude empatica na contemplagdo de imagens religiosas, propiciou, segundo
Sixten Ringbom, o aparecimento das “formas intermedidrias” (...) “que se situam entre
as imagens de culto e as amplas cenas narrativas”, comprovando que foram criadas
imagens que nao sdao tao facilmente “catalogaveis”, por evidenciar a necessidade de
compreender iconografias que “fogem a regra”. As propriedades psicologicas das imagens
religiosas de indulgéncia podem aliar a funcdo didatica a fun¢do de adoracdo (RINGBOM,
1997: 11).

Nos inicios do séc. XVI, tempo das reformas protestantes, que envolveram tensdes
quanto ao uso da imagem com temas religiosos, foi advogado o retorno a primazia da
Palavra (Sagradas Escrituras), tal como no tempo dos primeiros cristdos. Hans Belting
refere a perda do poder destas imagens pelo facto de ter emergido uma valorizagdo das
imagens como objeto de arte (ndo esquecendo o culto a elas votado) (BELTING, 1997: 14-
16). Neste contexto, num ambiente que propiciava a utilizacdo das imagens privadas, no
Sul da Europa, Savonarola pregava a favor da simplicidade destas imagens, que deveriam
apresentar um valor material minimo, para estimular a devog¢do e meditacdo, tendo
presente que “Deus morreu, eu o crucifiqguei” (in RINGBOM, 1995: 20), influenciando os
reformadores dos Paises-Baixos e refletindo-se nas expressodes picturais.

A nocdo de imagem no misticismo, implicava a distingdo entre as produgdes do
espirito (representagdes mentais) e as obras de arte, advogando a devogao ideal, desprovida
de imagens. No sentido de enquadrar esta posi¢ao, ¢ necessario ter em conta a evolugao da
piedade dos laicos nos finais da Idade Média (que ndo seguia esta via tdo radical), na qual a
funcdo didatica inerente a contemplacdo da imagem era apoiada pela “visdo corporal
quotidiana”, postulada por Sao Gregorio, ajudando a meditagdo, bem como apoiada na
“teoria do protdtipo” desenvolvida por Sao Tomas de Aquino e Sdo Boaventura, divulgada
no séc. XV. Estas teorias sustentaram a ligacdo ja referida entre a arte religiosa e o ideal

mistico imposto a devogdo sem imagens, com base no pressuposto de que o culto prestado
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a imagem vai para o modelo.

Estas imagens devocionais sao colocadas tanto nas igrejas como em capelas e
ambientes domésticos, cujo formato pequeno atesta que serviam para uma devogdo
privada, ganhando um caricter individualista que visava a relagdo pessoal com a
divindade, numa equivaléncia entre os livros liturgicos e os textos dos devotos,
relativamente a arte pictural.

Desempenhando a funcdo religiosa, devocional, o triptico foi um formato muito
comum na pintura dos Paises-Baixos, na Flandres, Alemanha, etc., durante os séculos XV e
XVI, tanto para o mercado interno como para o de exportagdo. Ainda que na sua
etimologia, a palavra triptico venha do grego antigo (¢ryptichos), esta surgiu durante a
Idade Média, a partir do nome de uma lapide epigrafica romana antiga, composta por dois
painéis ao lado do painel central.

Os painéis pintados dos finais da Idade Média, ocuparam um lugar importante no
dominio da pintura, sendo inicialmente representados por dipticos de pequenas dimensoes
encomendados por entidades privadas (nomeadamente na Alemanha), anunciando o triunfo
dos quadros que se veria mais tarde. A pintura de retdbulos desenvolveu-se paralelamente
com a escultura, sendo que os conjuntos de personagens esculpidos em madeira,
normalmente encontravam-se ao centro, denotando a importancia da escultura devocional
alemd do séc. XIV. Os retdbulos (fixos ou moveis) que se encontram no interior dos
templos cristdos podiam ser dipticos, tripticos ou polipticos, obras de grandes dimensdes
que apesar de variarem de acordo com os espagos onde se inscreviam, correspondiam a
uma “‘imagem publica” (BELTING, 1994). Destinados a uma relacdo mais intima e
pessoal com a entidade sagrada representada, os tripticos de devogdo privada’ sdo
pequenos e portateis, ¢ a sua divulgacdo foi fruto da mudanca das sociedades e das
necessidades religiosas de piedade nos finais da Idade Média. Estes podiam ser esculpidos,
pintados ou mistos, sendo que os mais comuns apresentam um conjunto de trés pinturas
(quando expostos abertos), correspondendo cada volante lateral a metade do painel central.
Os reversos dos volantes aparecem pintados, usualmente em grisaille, tendéncia esta que

foi sendo substituida pela pintura a cores®’. Estas pecas adquirem uma nova fun¢io neste

51 Sixten Ringbom (1997) distingue estas imagens devocionais das imagens de arte publica (in AFONSO,
2009: 262).

52 A pintura monocromatica com sombras de cinzento desapareceu a partir de 1530 (LORENA, 2012: 16),
no entanto, a pintura monocromatica em outra tonalidade, persistiu na Flandres até ao séc. XVII.
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periodo, a do desenvolvimento interior através de um didlogo privado e da contemplagdo
da imagem que, aliada a imaginacdo, representaram um papel fundamental. Comum a
pintura dos paises ocidentais, as suas imagens apresentavam modelos de narratividade
compostos pelos diversos episddios da Historia Sagrada, destacando-se as imagens
devocionais: as cenas marianas ¢ os episodios da Paixdo, cenas vivas destinadas a comover
o espectador, sendo abertos em dias de festa anuais (uma delas a Pdscoa, mas também no
Pentecostes, Natal e Assuncdo da Virgem). As cenas representadas nos tripticos podiam ser
em corpo inteiro ou em busto, a forma pictural do grande plano, cuja origem se encontra
na arte devocional dos icones (RINGBOM, 1997). Segundo Hans Belting, os icones
importados do Oriente representados a “maneira grega” tiveram um papel fundamental na
divulgagdo das imagens de culto no Ocidente™, apesar de serem executados em diferentes
materiais (mosaico, prata, etc) e formas, bem como uma interpretacdo e desenvolvimento
proprios na arte Ocidental, tendo em conta a diversidade dos contextos de produg@o. Ainda
antes do séc. XIII, estes eram considerados imagens auténticas, dignas de veneracao
(BELTING, 1998).

Neste panorama, as transformagdes sociais, economicas e culturais refletem um
novo modo de ver e configurar a realidade, repercutindo nas artes plasticas (a perspetiva,
volume, luz, etc) e determinando um novo modo de pintar, apesar de existirem diferentes
aproximacdes relativamente a arte do Norte da Europa e a do Sul, ndo obstante os
intercAmbios culturais e artisticos entre eles. A contempla¢do destas pinturas sacras foi
também inspirada, em grande parte, pela Imitacdo de Cristo de Thomas Kempis,
constituindo um guia para a devogdo a Cristo, cujo espelhar das verdades divinas,
culminou ainda antes da metade do séc. XV com o realismo de Jan van Eyck e com a
incrivel modelacdo escultural das figuras de Rogier van der Weyden (além da Beleza
insuperavel da arte italiana). O periodo tardo medieval foi um periodo rico e prolifico que
criou concegdes artisticas que exprimem o encontro do homem com o Universo, ideia

estrutural do Renascimento.

53 A crenga nestes arquétipos provenientes da Terra Santa via Bizancio era corrente no séc. XIII.
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3.2 - Leitura e interpretacio iconografica: a Flagelacido, a Coroacdo de

Espinhos, 0 Caminho do Calvdrio e o Noli me Tangere

Do ponto de vista iconografico, o nosso objeto de estudo ¢ um triptico, onde a
figura sofrida e simultaneamente serena de Jesus Cristo se repete nos quatro episddios
representados da Paixdo: a Flagelagdo, a Coroagdo de Espinhos, o Caminho do Calvario;
no reverso dos volantes, quando fechados sobre o painel central, completam numa cena
continua a condensagdo dos dois episddios do ciclo da Ressurrei¢do, especificamente, as
Santas Mulheres visitam o Tumulo de Cristo e a Apari¢ao a Maria Madalena ou o Noli me
tangere, sendo este o tema que ocupa o primeiro plano da composicao.

Na posic¢ao de abertura, podem-se visualizar os trés espacos figurativos criados, nos
quais se inscrevem as figuras representadas de forma naturalista e de corpo inteiro numa
perspetiva horizontal, onde a personagem de Jesus Cristo centrada e voltada para o
observador, sempre em primeiro plano, se destaca principalmente no episodio do painel
central, na Coroagdo de Espinhos, painel mais largo que os volantes laterais, por induzir o
olhar a se concentrar nesta iconografia, na personagem central e verticalizada de Cristo,
absorvendo o olhar do espectador, embora a leitura narrativa se faca da esquerda para a
direita. Estas cenas sdo mencionados nos Evangelhos e representam de forma mais ou
menos concordante as descrigdes do Novo Testamento, dos passos da Paixdo de Cristo,
desde o processo (religioso e politico), no momento seguinte a sua condena¢ao a morte na
cruz por se auto-intitular Rei dos Judeus (os pontifices queriam a condenacao de Jesus por
recusarem que fosse Filho de Deus), até a Ressurreicdo e a primeira aparicdo a Maria
Madalena (ndo apresentando a Crucifixao).

De uma forma geral, o conjunto destas pequenas pinturas que compdem este
interessante triptico ndo deixa de surpreender pelas solucdes plasticas empregues na
exposi¢ao da narrativa, mas também pelo cardcter expressivo que estas encenagdes postas
em simultaneo, apresentam ao observador. Ao nivel do tratamento plastico, da modelacao
das figuras, estas s3o trabalhadas pictoricamente num espago limitado, denotando alguma
falta de articulagdo na composicao espacial entre as formas e personagens, que apresentam
maior ou menor grau de volumetria, consoante a importancia do motivo. Se por um lado,
certas zonas apresentam pinceladas mais detalhadas e velaturas subtis, com um notavel

grau de pormenor, caracteristico das pinturas do periodo do gotico final, outras denotam
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uma simplificagdo das formas, apenas sugerindo um certo volume, parecendo mais
bidimensionais, como se pode observar nas vestes do algoz (Flagela¢do), na cabega da
figura ajoelhada (Coroagdo de Espinhos) (FIGURAS 62 e 63). Apesar da dificuldade em
recriar o espago, esta pintura apresenta expressividade, também conferida pelas cores, nas
quais se realcam o brilho dos pigmentos vermelhos vivos e os brancos cinzas das vestes,
em velaturas mais ou menos finas e brilhantes (algumas zonas estdo empastadas, além de
terem os repintes a disfarcar lacunas). O tratamento da luz, da esquerda para a direita,
contribui para a volumetria das figuras, principalmente na figura despida de Jesus, embora
sem grande preocupacdo quanto a gradagdo luminica nas restantes personagens. Os fundos
sem perspetiva, bloqueando o horizonte de forma deliberada, com o fundo dourado e os
elementos de arquitetura, assim como na cena exterior pintada nos reversos dos volantes,
no Noli me tangere, com o timulo a delimitar o espago, apenas se vendo ao fundo uma
sugestdo de horizonte, conferem a pintura o impacto visual dos icones bizantinos,
acentuado pela posi¢ao frontal de Cristo a olhar de frente para quem o observa, além da
falta de tridimensionalidade geral e de certos elementos mais planos, tratados com
economia de meios. Neste aspeto, esta pintura afasta-se do tratamento plastico flamengo e
do “realismo” que ja conquistava grande parte dos pintores do Norte da Europa de meados
do séc. XV (além da influéncia da pintura italiana).

As suas caracteristicas materiais, tanto a qualidade do seu suporte como o seu
formato pequeno e tripartido (portatil), era usual nos séculos XV e XVI, bem como a nivel
das técnicas pictdricas (como a preparagdo e os pigmentos empregues) estudadas no
segundo capitulo. Também a sua iconografia aponta para a mesma cronologia e para uma

proveniéncia nérdica, como veremos.

3.2.1 - A Flagelagdo™

Amarrado a uma coluna, numa posicao quebrada, esta figura de homem despido
apenas coberto pelo perisonio enlagado a cintura, mostrando a pele clara coberta de chagas
ensanguentadas, absorve o olhar do espectador, veiculando imediatamente uma imagem de
sofrimento. Aqui comecga o seu martirio.

Por detras, a personagem vestida com uma tinica em vermelho vivo (FIGURA 64),

54 (vide citagdo dos Evangelhos, Anexo I): cena interior, volante esquerdo.
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levanta o brago para infligir os golpes, enquanto que com a outra mao segura a corda que
amarra os pulsos cruzados do flagelado, com as maos caidas em abandono, num ligeiro
inclinar de cabega, olhando diretamente para quem observa esta cena cruel. Apesar da
expressdo de sofrimento concentrada nos olhos marejados de lagrimas e ldbios
entreabertos, da sua posi¢do do corpo em ligeira torsdo, a 3/4, com as pernas fletidas,
vergado pela dor, denota uma atitude de resignagdo, mais parecendo abragar, quase
impassivel, a coluna do suplicio, salpicada de sangue. Num plano mais recuado, e por
detras de uma balaustrada, assiste a esta cena um homem de turbante amarelo, parecendo
escrever algo. Neste espaco vertical, rematado na zona superior por um teto abobadado
sugerindo alguma perspetiva, cujo fundo apresenta vestigios de ter sido dourado, as trés
figuras denotam atitudes diferentes, destacando-se a figura principal que, perto do
observador, ocupa a maior parte da superficie pictdrica. A sua posi¢cdo imovel parece
suspender o tempo da histéoria que se desenrola ao seu redor, principalmente pelo
alheamento do seu olhar que, em vez de participar na agdo, prefere transmitir a dor ao
espectador, contribuindo para um prolongamento deste momento, fixado pela imagem
pintada.

Trata-se de Jesus Cristo, tema iconografico da Flagela¢do, um dos dolorosos passos
da Paixdo de Cristo. A figura de Cristo flagelado, com a sua humanidade intensamente
fustigada, parece comunicar com o espectador pela impressionante expressdo contida de
sofrimento e rentincia transcendendo o sofrimento, alheando-se da narrativa ao olhar “para
fora”, para o observador e, como tal, inspirando a piedade. A posi¢ao praticamente imovel,
que contrasta com a do algoz, em movimento, parece conferir um caracter simbolico a
imagem de Cristo abracando um dos atributos ou sinais deste momento do seu castigo,
perante o olhar indiferente do ancido com o aderego oriental.

Este episddio da Paixdo de Cristo, também designado de Cristo preso a Coluna, ¢
mencionado pelos quatro evangelistas (Mateus, 27, 26; Marcos, 15,15; Lucas, 23, 16 ¢
Jodo, 19,1), embora os textos sagrados refiram sucintamente, que Jesus fora agoitado com
varas, ou mesmo simplesmente “castigado” (Lucas), sem acrescentar que tenha sido atado
a uma coluna. A abundante iconografia da Flagelacdo nasceu desta simples palavra,
exemplo mais flagrante da “despropor¢do entre o laconismo dos textos e a prodigiosa
riqueza da imagética que ela gerou” (REAU, 1957: 452). No entanto, nas descrigdes dos

quatro evangelistas, podemos analisar elementos nos quais os pintores se inspiraram para
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representar este momento.

A Flagelagcdo foi mandada executar por Poncio Pilatos, depois da sua pergunta ao
povo para escolher libertar Cristo ou um salteador, ao que a multiddo respondeu para soltar
Barrabas (referido pelos quatro evangelistas). E o momento seguinte a decisdo de Poncio
Pilatos e depois da cena da primeira Escarnagao, incitado pelos sacerdotes, ancidos e pelo
povo para que O crucificassem®. Este martirio de Jesus, antes da Coroagdo de Espinhos
(episddio do painel central do triptico), ¢ também referido pelo historiador judeu Flavio
Josefo, tal como Alexandrino de Filon, como preludio da Crucifixdo e antes da sua
ostentatio a multidao, descrita por S. Jodo e S. Mateus (cena designada como Ecce Homo),
sendo costume castigar os condenados antes de os executar, segundo a lei romana.
Segundo S. Mateus, S. Lucas e S. Jodo, Pilatos teria mandado flagelar Jesus, mas sem
encontrar motivo algum para a sua condenacgao.

O Speculum Humananae Salvationes, conta que os Judeus saudaram os soldados de
Pilatos por terem vergastado Cristo com mais de quarenta golpes, conforme prescrito pela
lei mosaica. Segundo a lei romana, o condenado ao suplicio da flagelagdo, recebia os
golpes de pé, e de acordo com a lei levitica, encostado. Cristo ¢ flagelado de pé, tal como
este triptico o mostra, apenas com um espectador.

Este espaco ¢ representado de forma a ser reconhecido, aproximando ao real a
imagem de Cristo no momento em que esta a ser flagelado, mas j& apresentando o corpo
coberto de marcas ensanguentadas. Pela deterioracdo da pintura, ndo se consegue ver se
estd aureolado, sendo que na Coroagdo de Espinhos, vé-se um nimbo pintado no fundo
dourado (FIGURA 65). Este elemento associado a santidade ¢ comum a narrativa sacra da
arte tardo-medieval, conjugando o aparentemente paradoxal, a realidade Otica com o
transcendente, ou seja, uma forma de sintese visual do humano e do divino.

Antes deste castigo, Jesus tinha sido levado pelos judeus, da casa de Caifas ao
Pretorio para ser apresentado diante do governador, Pilatos. Segundo Sao Jodo, estes ndo
entraram neste espaco romano “‘para ndo se contaminarem, a fim de comerem a Pdscoa”
(18, 28-29). Nesta pintura, atras de Cristo estda um muro, marcando uma divisoria entre 0s
planos, o espaco mais recuado onde se v€ o ancido que assiste a cena, muito provavelmente
um judeu. Esta separacdo simbolica pode indicar que o pintor seguiu esta descricdo dos

Evangelhos, embora seja relatado que s6 depois deste castigo ¢ que levaram Jesus ao

55 Novo Testamento, Mateus, 27, 26; Marcos, 15,15; Lucas, 23, 16 e Joao, 19,1.
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Pretorio. Este elemento arquitetonico é prolongado para o episddio seguinte da Coroagdo
de Espinhos, servindo também para explicitar a separacdo entre a realidade humana e o
transcendente, aqui unificado na Pessoa de Cristo, aludindo ao mistério da Encarnacdo e ao
Sacramento da Eucaristia.

O tratamento pléstico da figura de Cristo, de pernas fletidas pela dor, numa posi¢ao
adaptada ao espaco da tabua, apresenta a anatomia bem trabalhada, mas com algumas
dificuldades na articulacdo dos bracos em redor da coluna, embora sem o “realismo”
italiano, a técnica pictdrica revela um detalhe minucioso principalmente no rosto de Jesus,
qualidade esta que realga as caracteristicas das solugdes tardo-medievais, pela atencgao
descritiva dada ao pormenor, a expressao de Cristo, concentrando esta, a atencdo
psicoldgica fundamental. Também o tratamento da luz, incidindo no seu corpo despido,
sem sombreados que realcem as carnagdes claras do seu corpo, contrasta com o cinzento
da coluna, conferindo uma simbologia, corroborada pelo fundo dourado. A cor vermelha
vibrante das vestes do carrasco que flagela Cristo, ndo apresenta a inten¢ao da volumetria
(e da figura em geral), mas remete para os vestigios de sangue das feridas, estabelecendo
um paralelismo com o martirio da Flagelagao.

Quanto a evolu¢ao desta iconografia, Cristo ¢ representado com o pano ao redor da
cintura a partir do séc. XII, tal como aparece nesta pintura da Flagelagdo, em vez da longa
tunica, de maneira a que os golpes na carne viva sejam visiveis, remetendo para a
necessidade dos fi¢is contemplarem de forma mais realista os ultrajes infligidos a Cristo,
fruto de uma mudanga cultural, na qual o Teatro dos Mistérios teve um papel fundamental
na imaginagao popular.

Na arte da Idade Média, a coluna ¢ muitas vezes inspirada na coluna de Jerusalém,
tal como ¢ representada no triptico da Ajuda. A coluna seria familiar aos peregrinos da
Terra Santa e aos cruzados, da qual restava um fragmento exposto na capela dos
franciscanos da Igreja do Santo Sepulcro. Esta coluna, alta e fina, vista como uma
reliquia®®, era apresentada aos peregrinos com manchas vermelhas, do sangue de Cristo, tal
como se V€ nesta pequena obra, numa visdo mais detalhada, contribuindo para realgar o
caracter simbolico desta iconografia, objeto de devogdo. Esta particularidade pode remeter

para o que o povo proferiu ante as palavras de Poncio Pilatos enquanto lavava as maos e

56 A veracidade desta reliquia ndo se pode comprovar, até porque se diz que foi encontrada nas ruinas da
casa de Caifas e conforme os textos sagrados, teria sido antes na de Pilatos que o castigo tinha sido
executado.
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clamava ser inocente: que “O seu sangue caia sobre nos e sobre os nossos filhos” (Mateus,
27,23-26).

Nos finais da Idade Média a coluna ¢ fina e alta, quase filiforme, enquanto que mais
tarde, na arte do Barroco e da Contra Reforma, ¢ substituida por uma coluna baixa e
grossa, de forma a serem visiveis os golpes no peito de Jesus, tal como varia a forma e as
propor¢des do instrumento do suplicio (o latego), encontrando-se a histéria das reliquias na
base desta transformacdo iconografica. No triptico da Ajuda ¢ destacado este elemento
arquitetonico em primeiro plano, até porque Cristo tem as maos amarradas a frente,
impondo-se visualmente pela sua verticalidade e posicdo central, constituindo um atributo
ou simbolo da Flagelagao.

Na iconografia da Flagelacdo o ntimero dos algozes varia, sendo que os pintores
alemaes do séc. XV vestem os torturadores com trajes dos criados (tal como se vé no
triptico), enquanto que os italianos do Renascimento, mostram-os despidos, de forma a
tratarem a anatomia. Tanto os algozes como os espectadores (que nao sdo referidos nos
Evangelhos) variam em numero e tendem a aumentar, assim como o grau de violéncia ¢
mais ou menos acentuado consoante a intengdo do pintor (para respeitar as diretrizes do

encomendante), tendo em conta a regido onde exerce a sua atividade.

3.2.2 - A Coroagdo de Espinhos®

Sentada frontal e hieraticamente, esta figura de homem vestindo uma tunica
comprida, lilas, olha diretamente para o espectador com os olhos marejados de lagrimas,
numa expressao de sofrimento intenso. Contrariamente a sua posi¢do imével e segura,
transparece uma impassibilidade perante o martirio que lhe estd a ser infligido por dois
carrascos. Estas personagens, um de idade mais avancada do que o outro, de espada
embainhada (FIGURA 66), batem e seguram nervosamente uma vara por cima da cabeca
desta figura hieratica, aparentemente majestosa, cravando impiedosamente uma coroa feita
de espinhos na sua fronte, de onde escorrem listras de sangue. Recortados de encontro a
um fundo dourado dividido por um muro, aparece um auréola pintada a vermelho como
uma espécie de grafismo floral que rodeia a cabega da personagem principal desta cena

paradoxal, transcendendo o sofrimento de forma superior e surreal, numa simbiose entre a

57 (vide citagdo dos Evangelhos, Anexo I): cena interior, painel central.
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crueldade e a veneragdo. Ajoelhado, ¢ no plano perto do observador, outra figura de
homem, este ricamente vestido (indicando ser de uma classe superior as outras
personagens), com uma tinica em tecido adamascado e também com uma espada a cintura,
tira o chapéu, colocando uma cana na mao direita da figura real martirizada, de pulsos
amarrados, qual stbdito entrega o ceptro a um rei, parecendo fazer uma saudagio,
percetivel pelos labios entreabertos. Este contraste das atitudes dos trés homens, que se
encontram virados para a personagem central, mostra uma cena de escarnio, mas, no
entanto, transmite a quem ela assiste, uma certa subjetividade, pela sua postura
estranhamente resignada a puni¢ao que lhe era infligida.

Neste espaco de drama e comédia, ¢ destacada a presenga de Jesus Cristo,
representado numa escala anatdmica maior do que as outras personagens, transcendendo
este episodio do seu martirio.

A Coroagado de Espinhos ¢ mencionada por Mateus, Marcos, e Jodo, (Mateus, 27:
27-30; Marcos, 15: 17-20 e Joao, 19: 2-4) de forma mais detalhada, depois da Flagelagdo,
sendo a segunda cena da Escarnagdo, depois do interrogatorio de Jesus pelo procurador
romano. Poncio Pilatos pergunta a Jesus: “Es tu o rei dos judeus?” Depois da resposta
afirmativa, os soldados colocam-lhe a cldmide carmesim (Marcos ¢ Jodo referem um
manto purpura) sobre os ombros, fazendo Cristo sentar-se no trono risivel, cravando-lhe na
cabeca uma coroa entrangada de espinhos da Judeia (spinis Judaicis coronatur). Logo lhe
colocam na mao uma cana (arundo Rhrstab) a maneira de ceptro, cuspindo-lhe na cara e
dizendo: “Salvé, rei dos judeus!” (S. Jodo menciona que enquanto o saudavam, lhe davam
bofetadas). Também esta iconografia mostra Jesus sentado numa espécie de trono, coroado
de espinhos e a receber a cana na mao direita, ndo apresentando o manto carmesim, mas
uma tinica comprida em tons violeta (purpura), sendo que a personagem que se ajoelha
parece também fazer uma saudag@o. Nesta representagdo aparecem os dois carrascos a
baterem a cana, cena carateristica da pintura do Norte da Europa, ndo sendo mencionada
nos Evangelhos. Este episodio da Escarnacdo, em que Cristo é colocado como o rei da
comédia (REAU, 1957: 456), é representado de forma brutal nos finais da Idade Média,
exagerando na bestialidade dos algozes, principalmente na arte alema (mas também
holandesa e flamenga), de forma a conseguir o efeito contrastante com a resignacao da
vitima indefesa. A sua figura aureolada, com os atributos alusivos a este momento ou Passo

da Paixdo, parece alhear-se deste momento, impondo-se como Salvador, o que leva a
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remeter esta iconografia para a imagem dos icones de culto, reforcado pelo dourado do
fundo liso.

A articulagdo espacial com as outras personagens, os algozes, cuja forma e
volumetria ndo se aproximam do real, tal como a tinica de Cristo ndo apresenta a inten¢ao
escultoérica propria das pinturas do séc. XV, que denotavam “o apego ao pormenor, ao
trago rico e ostentatorio” (PEREIRA, 2004: 125) e, em especial, as do Norte da Europa.
Em suma, a presenc¢a serena e a posicao “congelada” e intemporal, com o olhar para 14 da
historia que ao seu lado se desenrola, acentua a natureza Divina de Jesus Cristo, aureolado
e resplandecente sobre o fundo dourado simbolico, “invertendo” as descrigdes ou
narrativas dos Evangelhos, da Escarnacdo, pela afirmacao da sua figura como Salvador e
como Juiz em vez de julgado, aludindo ao sacrificio pelos homens que, aqui representado
individualmente, se deixa contemplar.

Quanto a evolugao iconografica, foi s6 a partir do séc. XIV que este tema se tornou
popular, em parte devido ao culto das reliquias, relativo a propria coroa de espinhos e a
exacerbada sensibilidade que caracteriza este periodo, influéncia das Revelagoes misticas
de Santa Brigida, cuja descri¢ao do sangue a escorrer em abundancia pelo rosto de Jesus,
influenciou os artistas. Na iconografia do triptico, estes sinais dos sofrimentos de Jesus
Cristo sdo visiveis, mas ndo em demasia. Houve a tendéncia para os aumentar,
nomeadamente quanto a propor¢do da coroa de espinhos, tornando-se mais visivel para
expressar a dor, assim como relativamente a ferocidade do suplicio. Os autos sacramentais
do Teatro dos Mistérios, introduziram as varas compridas, em forma de aspa, para que os
algozes cravassem a coroa na cabega de Cristo, sendo que no triptico, a posi¢ao da cana e
da vara, quase que se cruzam. Na Coroagdo de Espinhos, esta particularidade persiste no
Renascimento. No entanto, a representacdo deste tema medieval desaparece pouco tempo
depois.

A crueldade deste episodio posto em cena, influenciou e dramatizou os Mistérios da
Paixdo, tornando-se as representacdes pictdricas muitas vezes quase obscenas, numa
brutalidade visivel na pintura alema. Com o objetivo de suscitar a piedade, o corpo de
Jesus ¢ deformado, quase que em espasmos de agonia, como se pode ver em Mathias
Grunewald (poliptico de Isenheim, 1515), preferindo a expressdo moral, tal como ¢
expresso na pintura francesa e na flamenga, em vez da beleza e harmonia da arte italiana,

onde a Criacdo, refletia o Divino. Na pintura da Ajuda, Cristo estd numa postura serena
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apesar da dor, ndo denotando esta crueldade, mas apresenta os “ingredientes” suficientes
para suscitar a piedade.

O tratamento da figura de Cristo destaca-se na composi¢do restante, pela minucia
com que o olhar de Jesus ¢ tratado, detalhe que denota a influéncia da pintura flamenga,
tornando-se visualmente descritiva, em contraste com o tratamento das figuras dos algozes,
menos elaboradas, o que pode conferir uma simbologia a esta representagdo, remetendo
para uma hierarquia, em que Cristo, com a sua posi¢do central entronizada, faz lembrar a
do Julgamento Final, tal como se via nas pinturas bizantinas e otonianas, também com 0s
fundos dourados. Esta carateristica foi utilizada na pintura medieval italiana (influéncia
também sentida na Alemanha, pelo casamento de Otdo II com uma princesa de
Constantinopla), simbolizando o “Além”, a Eternidade. Esta caracteristica persistiu na

pintura ocidental, destinada a fins religiosos até ao séc. XVI.

3.2.3 - O Caminho do Calvario®®

Vergado pelo peso da cruz, da qual apenas se pode vislumbrar um pedago, esta
figura de homem sofrido e cansado, cruelmente coroado de espinhos e com uma corda ao
pescoco, olha em lagrimas para o observador num plano proximo, denunciando um
sofrimento atroz. No entanto, ndo transparece revolta, mas sim resignagdo,
simultaneamente transmitida pela serenidade da sua expressao facial. Virado a %, caminha
para o lado direito, envergando uma tunica comprida, mas ainda se vendo os pés
ensanguentados, um dos quais apresenta uma chaga no tornozelo (FIGURA 67). Logo
atras, no lado esquerdo de quem observa, aparecem duas figuras em busto que parecem
seguir os passos do martirizado e, por ele sofrer. De perfil e com a cabeca coberta por um
manto azul esverdeado, uma mulher enxuga as lagrimas que lhe correm pelo rosto. Apesar
da grande lacuna pictérica da zona superior desta pintura, pode-se ver que vai
acompanhada por uma figura de homem ainda novo, também de perfil, vestido de
vermelho. No lado oposto, no mesmo plano em que estas figuras sdo representadas,
aparecem soldados, vendo-se apenas as cabegas com capacetes (FIGURA 68), sendo que
um dos trés, o mais proximo da personagem principal, estd vestido com uma tinica

comprida com um martelo no cinto.

58 (vide citagdo dos Evangelhos, Anexo I): cena interior, volante direito.
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O episddio de Cristo a caminhar para o calvario foi um tema que conheceu grande
divulgacao neste periodo. Neste momento doloroso, Jesus Cristo olha entre lagrimas na
direcdo de quem o observa, mas parece ja ndo ver, pela expressdo de um alheamento de
quem v€ mais além, de quem ja passou e ainda suporta a dor, sabendo a inevitabilidade do
fim. Parece sofrer ainda mais do que nos outros episodios. A chaga no tornozelo indica ser
dos pregos da crucifixao, antecipando esse momento. Um dos soldados encontra-se vestido
com uma tunica comprida com um martelo no cinto, um dos instrumentos da Paixao.
Seguindo Jesus, Nossa Senhora, limpa as lagrimas a sua tinica azul e ¢ acompanhada por
S. Jodo (vestes vermelhas, do pouco que se pode ver), sendo testemunhas do momento
fundamental para a Salvacdo dos homens, a Crucifixdo (Jodo, 19: 26-27), a morte do
Redentor, consumagao das profecias messianicas do Antigo Testamento (Salmos 22 e 69),
e que apesar de ndo ser representada neste triptico, ¢ aludida pelos atributos e sinais. Os
Evangelhos oferecem trés versdes e nos sinopticos (Mateus, 27: 32; Marcos, 15: 21; Lucas,
23: 26), um Simao de Cirene ¢ requisitado por um dos soldados para ajudar Jesus que,
esgotado, cai a caminho do Goélgota. A crucifixdo era também o suplicio infligido aos
escravos fugitivos ou que se rebelavam contra os amos (suplicium servite). No entanto,
segundo Jodo (19: 16), no Caminho do Calvario, nao menciona a ajuda de Simao, tendo
Cristo levado a cruz até ao final. Neste volante nao se percebe a que passo corresponde
este momento e ndo aparece esta personagem, até pelo facto de ser bastante estreito,
induzindo o pintor a adaptar a composi¢do ao espago vertical da tdbua, condicionando-a.
Tal como nos volantes anteriores, a expressao de sofrimento empatico de Jesus, indica uma
“pose litargica”, em que Cristo parece suspender a acdo que se desenrola no seu caminho
para o calvario, para comunicar com o observador.

Os artistas optaram pela versdo dos Evangelhos sindpticos e pela de Jodo,
mostrando a arte do Ocidente um maior sentido dramatico, por apresentar Cristo a carregar
a cruz sozinho ou ajudado por Simao, tal como se v€ na arte alema, ao contrario da arte
bizantina na qual a cruz era levada por Simdo, em que Cristo seguia a frente com uma
corda ao pescoco. Podemos entdo constatar que neste episodio do triptico, Jesus apresenta
a corda ao pescogo (como nas pinturas bizantinas, lembrando as caracteristicas ja referidas
desta arte na obra da Ajuda), contrariamente a maior parte da pintura ocidental e em
particular, da alemad na qual a corda era presa a cintura. Esta particularidade acentua o

caracter simbolico desta pintura onde os atributos da Paixdo sd3o postos em evidéncia, tal
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como aparece no episodio do Ecce Homo, em que Cristo era apresentado como “Homem
das Dores”.

Nos finais da Idade Média, a cruz torna-se cada vez mais pesada no sentido de
suscitar a piedade fruto da devocao difundida pelos franciscanos ao Caminho do Calvario
(relativo aos beneficios de uma peregrinacdo). As Estagdes, que eram sete, nimero
sagrado, foram reconstituidas por Pseudo-Boaventura e Santa Brigida e mais tarde, no séc.
XVII, por iniciativa dos franciscanos, estas duplicaram para quatorze, denotando a
necessidade de detalhar os sofrimentos de Cristo em cada Estagdo, aprofundando a
meditagdo sobre os mesmos. Neste episddio pode distinguir-se outros momentos como o
Desmaio da Virgem e Veronica a secar o suor do seu rosto. Depois do Renascimento, os
pintores da Contra Reforma, renovaram este tema comovente.

Relativamente a composi¢do do triptico, com os volantes abertos, as cenas nao se
encontram organizadas de acordo com o painel central (embora na Flagelag¢do, Cristo
esteja virado para o centro), como se v€ noutros tripticos da Paixdo, com as figuras
voltadas para o painel central. Aqui, o episdédio do Caminho do Calvario apresenta Cristo a
caminhar ndo na dire¢do do painel central, mas para a direita, indicando a leitura
sequencial dos passos da Paixao, numa continuidade que se se completa na cena exterior,
com os volantes fechados, cuja organizacao se impoe a composi¢ao pictural, visual. Deste
modo, ¢ destacado o Noli me tangere (uma das cenas da Ressurrei¢@o), onde Cristo ja ndo
olha para o observador (e ja ndo sofre), dogma essencial da religido cristd (garantia da
continuagdo da vida depois da morte) e que, segundo Santo Agostinho, se se retira a fé na
Ressurreicao, toda a doutrina se desmorona.

Assim, a expressao de Jesus com os labios entreabertos, em que esta capacidade de
comunicar diretamente com o observador, parece aludir a uma espiritualidade mais
profunda que se vé refletida nas palavras de Cristo, antes da sua condenagao, respondendo
a Pilatos: “Tu o dizes, sou rei. Nasci, vim ao mundo para dar testemunho da verdade, todo
o0 que estd pela verdade, ouve a minha voz.” (Jodo, 18, 37-38), sendo a visdo da imagem
divina (diversa e una, sem contradi¢do), necessaria para atingir o estadio subjetivo ideal, ja
desprovido da propria imagem.

Esta atencdo dada a figura (principalmente ao rosto), trabalhada com qualidade
pictdrica, revela-se também em outras personagens de relevo na Histéria Sagrada,

nomeadamente em Nossa Senhora e S. Jodo, em que o detalhe do rosto da Virgem Maria,
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de olhar sofrido, com lagrimas escorrendo pela face e o manto azul a cobrir-lhe a cabega,
aponta para a “estratégia” do pintor de realcar as suas expressoes, além da de Jesus Cristo,
apontando para a pintura simbodlica do periodo medieval, onde o pensamento concebia dois
planos, o Divino e o humano. Mas mais, estas representagdes que apresentam Cristo a
comunicar com o observador, onde a Palavra emana da imagem, criando a empatia ja
referida, faz transparecer a mestria do pintor pela forma subtil e intima com que trata a sua
figura e expressdo, contribuindo para revelar os destinatdrios desta obra sacra,
possivelmente encomendada para uma ordem religiosa (ndo excluindo os laicos), que podia
entender esta “comunhdo” entre os textos sagrados e a imagem contemplada da verdade no

siléncio interior.

3.2.4 - O Noli me tangere™

No plano perto do observador impde-se ao olhar uma figura majestosa de homem a
caminhar, enquanto estende a mao em dire¢do a figura feminina que se encontra ajoelhada,
de maos levantadas. Esta parece implorar algo a personagem masculina, envolta por uma
tunica branca comprida em adamascado debruada a vermelho, deixando descoberto o seu
peito, onde se v€ uma ferida ensanguentada, diferente das que apresenta nas maos e nos
pés descalgos, estes indicando terem sido cruelmente furados (FIGURA 69). De expressdao
serena, apesar das feridas que o deveriam ter levado a morte, segura um estandarte com
uma cruz dourada e uma inscrigdo, afastando-se da mulher. Esta, de vestido azul e tinica
verde a cair desalinhada, chora prostrada. Ao seu lado, um vaso dourado destaca-se de
encontro a terra castanha do caminho que leva mais atrés a outra cena, onde duas mulheres
com mantos que lhes cobrem a cabega e o corpo, se encontram junto a um timulo,
recortadas contra um fundo de paisagem pouco elaborado (FIGURA 70). As suas
expressoes transmitem tensdo e espanto apesar de “ignorarem” uma figura de um jovem
alado ajoelhado sobre o jacente, vestido de um branco resplandecente. Esta figura inusitada
retira um pano branco ensanguentado do sarcofago aberto, mostrando-o. Atras deste
timulo de pedra decorado com relevos, as mulheres dialogam: uma joelha-se a apontar,
espantada, para o seu interior enquanto se vira para a outra figura que esta de pé a seu lado

segurando nas maos uma espécie de incensario.

59 (vide citagdo dos Evangelhos, Anexo I): cena exterior, reverso dos volantes.
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Nesta pintura, o simbolo da cruz estandarte e da inscricdo 'INRI' indicam
imediatamente a Ressurreicdo de Jesus Cristo no terceiro dia depois da sua morte na cruz.
O sentido da frase escrita por Pilatos “Jesus Nazareno, Rei dos Judeus”, colocada sobre a
cruz para lembrar o motivo que levou Cristo a morte, por blasfémia®, vé-se agora com o
conteudo exatamente inverso, afirmada como a Verdade. Maria Madalena, a primeira
pessoa a quem Cristo aparece, tenta tocar-lhe, espantada mas crente (com o balsamo ao seu
lado). Como que a afastar-se, Jesus Cristo segura o estandarte com a inscri¢ao, simbolo da
sua vitoria sobre a morte, a Ressurrei¢do, exibindo as Chagas da Crucifixdo, sugerindo um
momento simbolico. Apenas S3o Jodo relata o momento que alude a esta representacao
designada de Noli me tangere, no qual Jesus da-se a conhecer a Maria Madalena e diz-lhe:
“Ndo me retenhas, porque ainda nao subi para o meu Pai” (S. Jodo 19, 17-18).

No plano recuado, atras de Maria Madalena, o caminho leva o olhar até ao timulo
vazio, sendo representado como um sarcofago de pedra com relevos decorativos
geométricos (os mesmos do trono da Coroagdo de Espinhos), com o jacente colocado
verticalmente a sua posi¢do horizontal, em cruz. Sobre este, ajoelhado, o anjo segura o
sudario, o rosto de Cristo desenhado no tecido branco pelo sangue. Ao seu lado as Santas
Mulheres seguram um incensario nas maos, parecendo estar alheadas ao que se passa no
primeiro plano. E, pois, sugerido outro momento, anterior ou simultdneo a apari¢io de
Cristo a Maria Madalena, transmitindo de forma simbodlica o conceito fundamental do
cristianismo e exprimindo a Ressurrei¢do. Esta fusdo de tempos ¢ comum na Idade Média,
sendo que muitos pintores representam os diversos passos da Paixdo de Cristo num mesmo
espaco pictorico, concentrando o espago e¢ o tempo. Os Evangelhos narram que quando,
trés dias depois da Crucifixdo no Golgota, as Santas mulheres foram ao sepulcro levar
perfumes, o encontraram vazio. Um anjo estava sentado sobre a pedra da porta da tumba
(no triptico é um sarcofago), aberta, anunciando-lhes que Cristo tinha ressuscitado, tal
como se vé nesta iconografia. Mateus e Marcos falam de um sd, enquanto que Lucas fala
de “dois homens vestidos de vestes deslumbrantes”. Os Evangelhos ndo sdo concordantes
acerca do nimero das Santas Mulheres portadoras de perfumes, ou Marias, cujos
testemunhos constituem o primeiro fundamento da crenca na Ressurreigdo. S. Jodo (20: 1)

fala s6 de uma Santa Mulher: Maria Madalena, que ¢ a figura em primeiro plano nesta

60 A posicdo de Poncio Pilatos ¢ diferente da dos sacerdotes judeus que queriam alterar a inscri¢do para:
“Este homem disse: Eu sou o Rei dos Judeus.”, ao que Pilatos responde: “o que escrevi, escrevi.” (S.
Jodo, 19, 19-23).
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representacdo, e Marcos (16: 1), conta trés: Maria Madalena, Maria, mae de Tiago (Maria
Cleofas) e Maria Salomé®'.

A divisdo ou individualizagdo dos episodios das Sagradas Escrituras, neste caso, da
Paixdo de Cristo, enquadram-se no modelo de narratividade caracteristico do Gotico,
denotando este episdédio, uma maior preocupa¢do com a narragdo, até por colocar em
imagem um conceito teologico, um Mistério. Nesta composi¢dao pictérica a figura de
Cristo, igualmente bem tratada, apresenta uma tinica diferente dos episddios anteriores,
mais trabalhada, com os bordos vermelhos e semelhante as vestes do “subdito” (figura
ajoelhada) da Coroagdo de Espinhos. A figura de Maria Madalena ndo apresenta a
qualidade pictorica da de Cristo, sendo os seus mantos pouco trabalhados, com pinceladas
empastadas e tratamento da luz mais grosseiros, bem como a articulagdo da sua posigdo,
parecendo tratar-se de outra técnica ou “mao”. Esta cena pictorica desenrola-se ao ar livre,
ao contrario dos outros volantes, com o fundo de paisagem pouco elaborado, num tragado
horizontal, seguindo a posi¢ao do sarcofago, apenas com dois tons de verde e um azul
acinzentado no céu, sem brilho cromatico, sugerindo perspetiva pelo tamanho mais
reduzido das figuras em segundo plano, coincidindo com o facto de se tratar de outro
momento da Ressurrei¢do, ja mencionado. Nesta composi¢ao realga-se a nivel cromatico, o
amarelo do vaso ao lado de Maria Madalena e na zona superior, o dourado da cruz do
estandarte que Jesus segura, além do branco das vestes do anjo que segura o sudario,
pontuando de luz esta composi¢do e revelando a sua importancia de reliquia e simbolo.

Réau distingue trés fases na evolucdo iconografica da Ressurreicdo sendo a
primeira simbdlica, a qual se seguiram as prefiguracdes do Antigo Testamento, enumeradas
pela Biblia moralizada e acrescentadas pelo Speculum Humanae Salvationis, persistindo
até finais da Idade Média. A segunda, a Visita das Santas Mulheres ao Sepulcro (na arte
bizantina era uma espécie de capela sepulcral, ao contrario do Ocidente, um sarc6fago), a
unica representagdo que estd de acordo com os Evangelhos, foi corrente até ao séc. XIII na
arte cristd ocidental, evocando a Ressurrei¢do de Cristo de forma indireta. Os perfumes das
Santas Mulheres constituiram uma cena popularizada pelos autos sacramentais, pelos
Mistérios da Péscoa, criando uma lenda que envolvia a compra dos perfumes. O culto

relativo a este episédio e a Madalena do Santo Balsamo, representado na escultura

61 Novo Testamento, Mateus (28:1-7) menciona duas: Maria Madalena e Maria Cleofas; Lucas (24:10), junta
as duas Marias, um numero indeterminado de Mulheres ( “Joana e as outras que estavam com elas”).
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romanica, difundiu-se desde a Provenca, a Italia e a Catalunha até ao sul da Alemanha. A
fusdo dos episddios, comum as representagdes da Idade Média, foi utilizada nos séc. XIV
(e mais tarde), em Italia, Boémia e na arte alema.

Emile Male, no seu estudo sobre a arte religiosa (MALE, 1946), refere as mudangas
da sociedade e da mentalidade religiosa, através das representagdes artisticas, em que as
transformagdes da imagética do cristianismo dos séculos XIV e XV, época em que a
literatura edificante se alia as imagens artisticas do sofrimento e da Paixdo de Cristo,
apelavam a piedade. Nos finais da Idade Média, estes temas multiplicam-se e as pinturas
evoluem num sentido cada vez mais realista, mas também se fazem obras alegoricas,
muitas saindo do culto das reliquias (a coluna, a coroa de espinhos, a cruz, etc.) tornando-
se populares na arte cristd, em parte explicado pela exacerbada sensibilidade que
caracteriza este periodo, em que as iconografias visavam suscitar a piedade aos fiéis, pela
contemplagdo dos sofrimentos do Redentor. A igreja medieval insistiu na natureza humana
(e carnal) de Cristo, que morreu na cruz para a salvagdo dos homens, substituindo as
antigas imagens simbolicas. Mais recentemente, historiadores de arte como Erwin
Panofsky, Sixten Ringbom, Hans Belting, entre outros, aprofundam a origem, a evolugdo e
inovagdes iconograficas do séc. XV, integrados nas varias dimensdes do seu
enquadramento histérico.

Estas pinturas devocionais foram também influenciadas pelos autos sacramentais
do teatro dos Mistérios, das Revelagoes de Santa Brigida e das devogdes franciscanas.
Também as Meditacoes sobre a vida de Jesus Cristo, de um franciscano desconhecido (e
mais tarde Ludolfo da Saxénia e Thomas Kempis), foram postas em cena no teatro dos
Mistérios e inspiraram a criatividade dos artistas nos finais da Idade Média. As procissdes
ofereciam um cenario vivido e imaginado, recriado na semana da Paixdo ou do Corpus
Christi, numa meditacdo devocional que implicava uma imersdao contemplativa detalhada
dos sofrimentos de Jesus, admitindo a culpa, encontrando refiigio na graga divina, para

expiacao dos pecados na altura da morte (bene moriendi) (MERBACK, 1999: 19-20).
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4 — FILIACAO ESTILISTICA

“S6 vendo arte se sabe dela, sé ouvindo
musica, dela se sabe, so lendo poesia, filosofia,

ficgdo, delas se ganha conhecimento...”
(FRANCA, 1960: 14).

Trazer esta pintura para a memoria atual implica um processo dindmico de critica

I3

comparada a varios niveis, no sentido de iluminar “...o processo vivo pelo qual a obra se
torna tal como aparece, e para revelar, portanto, as razoes dindmicas do seu
aparecimento.” (ECO, 1968: 21). Este trabalho de cotejo, que leva a pensar por analogia e
diferenciagdo, constitui uma pratica essencial da Historia da Arte. Esta atividade aproxima
diferentes obras, artistas e escolas, visando aumentar as capacidades de compreensdo de
um fendmeno artistico (BAYARD, 2007: 9-14). A compara¢do com outras obras do mesmo
periodo que representem temas semelhantes, com caracteristicas formais (pictdricas,
estilisticas e materiais aproximadas), fazendo uma distingdo progressiva pela observacao

das suas diferenciagdes, contribui para a identificacdo de uma obra e permite incidir num

campo mais estreito de comparacao.

4.1 - Modelos: Gravura

Os modelos da criacdo artistica sdo relevantes para o entendimento da sua
producao. Neste periodo, a gravura e as artes graficas do Norte da Europa, tinham um
caracter de novidade, de “moderno” e inovador. A sua reprodutibilidade e aceitagdo geral
num espaco alargado, que une entre si as artes e os artistas da Europa, contribuiram para a
expansdo do naturalismo nas artes visuais. Na primeira metade do séc. XV, deu-se o
desenvolvimento da gravura em couro, favorecendo a eclosdo de gravuras em meados
deste século. A partir de 1500, era feita preferencialmente em metal (usualmente em cobre)

através de incisdes, acrescendo informagdo linear a composi¢do. Apesar de a gravura ser
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uma atividade diferente da pintura®, muitos dos gravadores eram pintores, podendo-se
relacionar e comparar as composigoes pintadas com as gravadas, pela notéria interligacao
de temas e motivos®. Os temas da Paixdo, gravados em séries, apareceram desde os inicios
da producdo da gravura sobre cobre no Norte da FEuropa. Relativamente a esta
“competi¢ao”, ¢ de notar que as gravuras sdo assinadas, tal como Martin Schoengauer o
fez, ao contrario das pinturas, tendo as artes graficas um papel fundamental nos nossos
dias, relativamente a comparacdo estilistica e iconografica no que respeita a modelos de
inspiragao e atribuigdes.

O trabalho de pintura caracteristico deste periodo era coletivo e a utilizagdo dos
materiais obedecia a regras estabelecidas, mais ou menos rigidas consoante a regidao, nao
obstante o desenvolvimento de solucdes plésticas proprias. A gravura e os desenhos em
papel, que faziam parte do material das oficinas, destinavam-se a auxiliar a execu¢ao do
desenho subjacente (ou preparatério), pratica comum aos pintores dos séculos XV e XVI,
sendo feito sobre a preparagdo que consistia numa carga misturada com um aglutinante (a
cola animal foi utilizada, sendo referida nos tratados) (Ruther-Ford, in MELO, 2013: 109),
sendo mais frequente o uso do cré (carbonato de célcio) nas preparacdes do Norte da
Europa, na Flandres e na Alemanha (MENDES, 2012: 95), ao contrario da pintura do Sul
(Espanha, Portugal e Italia) em que predomina a preparagdo em gesso. A fungdo deste
estrato era a de nivelar a superficie do suporte, sendo usual os pintores aplicarem ainda
uma camada intermédia designada imprimadura, para a isolar e sobre a qual era esbogado
o desenho preparatério, camada a base de branco de chumbo aglutinada em 6leo, e alguns
pigmentos coloridos. No Norte da Europa, nomeadamente na pintura flamenga e alema, era
corrente aplicar a imprimadura sobre a preparacdo ja desenhada, servindo para isolar e
para atenuar este desenho®. Estes procedimentos parecem estar presentes no triptico da
Ajuda. Portanto, este processo consistia em esbogar diretamente o desenho ou fazer a
transposicdo da forma escolhida através do decalque (como o estresido ou por incisao),

podendo ambos os procedimentos estar baseados na gravura. Esta pratica servia para

62 Relativamente ao seu papel e fungdo e atendendo a sua rapida circulag@o, muitas gravuras eram afixadas
nas paredes, substituindo as pinturas, tal como se vé representado nos painéis pintados desde meados do
séc. XV, nomeadamente no Norte da Europa. As gravuras religiosas teriam uma fungéo devocional, como
imagem privada, tal com as pinturas, considerando também a progressiva afirmacdo da liberdade criativa
do artista.

63 “...a imagem impressa guarda a memoria do modelo pintado ou esculpido...” (Cf. BELTING, 1990).

64 Existem casos onde se encontrou o desenho subjacente executado diretamente sobre a preparagdo, antes
da aplicacdo desta camada de pigmento aglutinado em 6leo (imprimadura) (MENDES, 2012: 97).
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definir a composicdo geral das formas, antes de dar inicio a execucdo pictdrica,
evidenciando o proprio ato de desenhar, como projeto da pintura. Convém lembrar que este
desenho preparatdrio, que era coberto pelas camadas cromaticas, apresenta um interessante
valor informativo que reporta ao processo criativo, podendo revelar os intervenientes na
execucao da pintura, nomeadamente a “mao” ou o trago do mestre (ou de outros membros
da oficina), das suas particularidades, através da comparagdo com o desenho de outras
obras (que podem contribuir para definir determinado modo de execu¢do de uma oficina
ou Escola e até de um pais ou regido)®. Pode-se verificar que o tipo de desenho encontrado
no triptico apresenta tragcos obliquos paralelos, ao contrario dos tragos curvos e cruzados,
tipicos da oficina de Stefan Lochner, da Escola de Colodnia.

No caso da representacdo de Cristo, da “Santa Face”, existia uma responsabilidade
acrescida na sua representagao “auténtica”, até pelas questdes teoldgicas das imagens atras
enunciadas. O conceito de veracidade era baseado na tradi¢do, neste caso, no sudario de
Santa Verdnica (Roma) e no tecido com a impressao da face de Cristo (Edessa, Siria), nos
quais a presenca de Deus motivou grandes peregrinagdes (BELTING, 1994: 4). A imagem
de Cristo era retratada de forma mais ou menos homogénea, sendo as suas caracteristicas
visiveis em grande parte da arte europeia: rosto oval e fei¢cdes afiladas, cabelos compridos
e ondulados apartados ao meio e barba, patentes também no triptico da Ajuda, nas quatro
representacdes de Jesus relativas a diversos momentos, a sua presenga nos episodios da
Paixdo, tornado-se esta uma imagem simbdlica.

Confrontando entdo, o triptico do Palacio da Ajuda com as fontes iconograficas em
circulacdo na época, destacamos o gravador e pintor (e desenhador) alemdo Martin
Schoengauer (ca. 1447-1491), que conferiu as suas gravuras, exclusivamente religiosas, a
autoridade de uma composi¢do pictural. Schoengauer gravou varios temas da Paixdo e da
Ressurreigao de Cristo, entre eles, os mesmos que sdo representados no triptico, havendo
algumas semelhancas compositivas entre as suas gravuras € as pinturas da obra da Ajuda:
na Flagelagdo, na Coroagdo de Espinhos, no Caminho do Calvario e no Noli me tangere
(FIGURAS de 71 a 80), apesar de serem composi¢cdes com um enquadramento mais

elaborado. Mais tarde, Albretch Diirer (1471-1528), profundamente marcado por

65 Os estudos sobre pintura europeia deste periodo tém revelado modos de execucdo diferentes,
nomeadamente, entre o desenho subjacente feito em Italia, mais linear e sem sombras, ¢ o do Norte da
Europa, mais complexo (MENDES, 2012: 105).
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Schoengauer®, também grava estes temas: 4 Grande Paixdo (1497-1511) ¢ A Pequena
Paixao (1498-1511), conhecendo grande divulgacao.

Nas gravuras de Schoengauer, a Flagelagdo e a Coroagdo de Espinhos, a figura de
Cristo encontra-se voltada para o observador e, embora apresente uma encenagao mais rica
e com mais personagens, o enquadramento arquitetonico ¢ semelhante a pintura da
Flagelagdo, assim como o trono onde Jesus se encontra sentado, no episdédio da Coroagdo
de Espinhos. Da mesma forma, na gravura, algumas das posturas dos algozes apresentam
posi¢des semelhantes, nomeadamente, a personagem que se ajoelha para entregar a cana a
Cristo. No Caminho do Calvario, pode-se ver semelhangas na posi¢do vergada, bem como
a mesma interpelagao do olhar de Cristo ao observador.

Schoengauer nasceu em Colmar, na Alsacia (atualmente Franga), na época, uma das
cidades mais importantes do vale do Alto Reno que fazia parte do Império alemao (na sua
origem a cidade cresceu de uma corte real carolingia). Vinha de uma familia de ourives de
condig¢do social elevada originaria da cidade imperial de Augsburgo®, que se instalou em
Colmar por volta de 1440. Esteve inscrito, em 1465, na faculdade de Teologia
(Universidade de Leipzig), nunca casou e pertenceu a uma confraria piedosa. Aprendeu
com o seu pai o oficio de ourives, tal como os seus outros trés irmaos, sendo que um deles,
Ludwig, também foi pintor, sabendo-se que foi a Ulm, onde admirou as pinturas de Hans
Multscher, destacando deste escultor e pintor®, quatro painéis da Paixdo de Cristo (ca.
1400-67) (FIGURA 81), que apresentam algumas semelhangas com o triptico da Ajuda,
relativamente aos temas, nomeadamente em o Caminho do Calvario, com o fundo
dourado, o olhar expressivo de Cristo para o observador, além da posi¢cdo semelhante.

Martin Schoengauer parece ter aprendido pintura no atelier de Isenmman (em
Colmar), estando documentado que esteve em Augsburgo, foi a Borgonha, onde copiou o

Julgamento Final de Rogier van der Weyden (1400-1464), entre 1478-70, tendo,

66 Esta admiracdo levou Diirer a Colmar para entrar para o atelier de Schoengauer, no entanto, antes de 14
chegar o mestre morre (em 1491, em Brisach, vitima de peste), tendo encontrado os seus irméaos que lhe
deram alguns dos seus desenhos. Este facto pode ser relevante para o estudo formal do famoso auto-
retrato de Diirer (ca. 1500, Alte Pinakothek, Munique). Pode-se, pois, notar a semelhanga entre esta
pintura e o desenho de Schoengauer, 4 Béngdo de Cristo, apesar de ser outro tema, religioso: a posigdo
das méos na pintura de Diirer parece também estar na mesma posic¢do, além da frontalidade e olhar direto.
Erwin Panofsky (1995) demonstrou a importancia da comparagio entre a forma e o tema.

67 Foi em Augsburgo que Gutenberg imprimiu a sua primeira Biblia. Relativamente a representacdo dos
temas do triptico da Ajuda, pode-se dar o exemplo da Biblia Pauperum ( “Biblia dos Pobres”), impressa
em Nuremberga em 1471, que apresenta desenhos (sem cor), da Coroagdo de Espinhos, enquadrada por
outros dois episddios (FIGURAS 82 e 83).

68 Multscher foi também escultor, fez 0 Homem das Dores da catedral de Ulm.
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provavelmente, ido a Espanha, aos Paises-Baixos, Brisach, ¢ de novo a Colmar (entre
1486-87) (NANTEUIL, 1992: 89).

A Paixdo parece marcar o auge do trabalho de Schoengauer. As gravuras revelam
uma grande atenc¢do aos detalhes, onde a imagem de Cristo atravessa os diversos episddios
com uma impassibilidade constante. A sua primeira fase ¢ marcada pela influéncia
holandesa (1470-1473), cronologia atribuida por Alfred von Wurzbach (1880), seguindo-se
a segunda fase, correspondente ao periodo da Paixdo, a partir de 1473, onde a arte de
Coldnia tem um papel predominante. A obra de Schoengauer teve um lugar importante na
Europa artistica dos finais do séc. XV, difundindo-se e marcando fortemente a cultura dos
primeiros anos do séc. XVI. O gravador e pintor, conseguiu uma sintese entre as tendéncias
flamengas (inspirado por van der Weyden) e a expressdo germanica, num equilibrio que
nem a Escola de Colonia, com o Mestre da Vida de Maria ou do Mestre da Paixdo de
Lyversberg, alcancaram. Ao contrario dos francofonos e dos bavaros, interessados no
movimento da forma e em espacos com profundidade, as composi¢cdes de Schoengauer
evoluem sobre um plano onde o relevo ¢ relativamente pouco acentuado.

Schoengauer foi também desenhador e, ao contrario das gravuras, que tiveram
grande difusdo, considerava os seus desenhos uma forma de expressdo artistica pessoal, a
qual, ndo se destinava a divulgacdo (CHATELET, 1991: 97). Uma destas obras, apresenta
grandes afinidades com a fisionomia de Cristo do triptico da Ajuda: 4 Béngdo de Cristo
(ca. 1470) (FIGURA 84 a 87), parecendo uma transposi¢ao do “Pantocrator Bizantino”, na
qual se real¢ca uma mistura de hieratismo da tradi¢ao bizantina ¢ de humanidade subjacente
que anuncia a Renascenga (idem: 132), da época do Julgamento Final do Louvre, desenho
inspirado em Rogier van der Weyden, segundo Chatelet, mas também em Hans Memling
(ca.1430-1494)®. Este tema, A Béngdo de Cristo também foi representado por van der
Weyden, assim como Memling o pintou em 1478 ¢ mais tarde, em 1481 (FIGURAS 88, 89
e 90), onde a fisionomia de Cristo se assemelha bastante a sua representagdo no triptico. E
precisamente este desenho de Schoengauer, 4 Béngdo de Cristo, uma das obras que mais se
aproxima das representagdes de Cristo do triptico da Ajuda, relativamente a postura e
busto, principalmente do painel central, na Coroagdo de Espinhos. Apesar de serem temas

diferentes, podem ser comparados alguns aspetos formais, como a mesma posicao frontal

69 Entre as suas numerosas obras, Memling pintou também Cenas da Paixdo de Cristo (1470-71) e o
Julgamento Final (1467-71).
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(no que respeita ao busto), posi¢do esta que, como vimos atras, era comum a outros temas
Cristolégicos, como o Julgamento Final, Cristo na Mandorla, etc., além dos icones
produzidos desde os primodrdios do Cristianismo; os tragos fisiondmicos, o olhar, a tinica
(notar o recorte da gola), a mesma expressdo doce, que parece ter sido transposta para a
pintura, de um momento de Epifania para um dos momentos de sofrimento de Cristo.
Desta forma, vemos a mesma postura em ambas as representacdes, a desenhada e a
pintada, mas no triptico a expressdo doce funde-se com a aparente impassibilidade perante
o martirio. Impiedosamente, os espinhos da coroa sdo cravados na fronte de Jesus, sendo
que, numa visdo aproximada, os seus olhos denunciam a dor fisica e, simultaneamente,
moral. No desenho de Schoengauer a divindade de Cristo ¢ exaltada, tal como no tema do
Salvator mundi, transparecendo esta qualidade na imagem de Jesus na obra da Ajuda, em

todos os momentos do seu martirio.

Quanto a analise ao desenho subjacente do triptico, principalmente na Flagelagdo,
resultado do estudo material realizado, as refletografias de infravermelhos permitem
observar estas semelhangas comparando a técnica do desenho, apesar da primeira ndo se
destinar a ser apreciada como obra final. Estes tragos do desenho preparatorio apresentam
afinidades com o desenho de Schoengauer, 4 Béngdo de Cristo, denotando que este pode
ter servido de modelo, apesar das diferencas, havendo semelhangas na linha de contorno da
figura, no ondulado dos cabelos, nariz, etc. (FIGURAS 91 e 92). Como ja foi referido, nas
oficinas da época era comum utilizar desenhos, além das gravuras, como preparacdo para a
pintura dos painéis, através da transposicao ou decalque (ou desenho a vista) do desenho
para a preparagio do suporte a pintar, para a camada que cobre o suporte. E de notar que as
dimensoes do desenho A Béngdo de Cristo, sao também muito reduzidas.

Podemos entdo verificar que existem diversas afinidades entre estas composicdes,
denotando que estas gravuras e o desenho podem ter servido de modelo para o triptico da
Ajuda, apesar de ndo evidenciar uma simples copia das gravuras e do desenho ou
transposi¢do das formas, mas uma adaptagcdo de alguns elementos compositivos, para a

pintura.
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4.2 - Pintura: estilo, técnicas e temas

No Norte da Europa, a tradicdo gética e a arte renascentista que se anunciava,
coexistiram até a primeira metade do séc. XVI. As brilhantes solug¢des pictoricas dos
principais polos artisticos deste periodo, Italia e Flandres, marcaram um novo modo de ver
e representar. A pintura flamenga e holandesa difundiram-se na Europa durante a segunda
metade do séc. XV, influenciando outros centros artisticos.

Se por um lado, a producdo pictorica deste periodo apresentava caracteristicas
pléasticas e iconograficas comuns que se podiam reconhecer num espaco geografico
alargado, a variedade de contextos socio-culturais viu nascer uma diversidade de obras, em
que muitas fundiam modelos tardo-goticos com modelos renascentistas. No decorrer do
séc. XV, aparece na pintura do centro da Europa o estilo Gético Internacional, resultante da
fusdo de elementos e formas do gotico linear com as inovagdes técnicas e iconograficas da
pintura italiana do séc. XIV. Este estilo introduziu detalhes naturalistas e muitas vezes
simbdlicos, além de uma técnica minuciosa, valorizando a expressividade, especialmente
na Alemanha.

Em Italia, as iconografias da Paixdo eram pintadas segundo modelos orientais,
como por exemplo a imagem da “Escarnacdo de Cristo”, que era uma formulagao
tradicional bizantina, sendo que o patronato da Ordem Franciscana e Dominicana tiveram
um papel fundamental na divulgag@o das narrativas dos sofrimentos de Jesus. O designado
estilo “Italo-Bizantino” do séc. XIII, radicado na influéncia da arte bizantina sobre a
italiana”, influenciou as representa¢des narrativas do sofrimento de Cristo e as imagens do
Christus Patiens. Esta influéncia estendeu-se também nos paises do Norte da Europa,
onde os icones orientais exerciam um fascinio por serem provenientes da Terra Santa via
Bizancio (BELTING, 1998). A arte bizantina exerceu uma influéncia considerdvel em
preservar os temas das composi¢des da tradicao eclesiastica. Os Dominicanos, de origem

meridional, tornaram-se rapidamente “mestres” do misticismo do Alto Reno’'.

70 A importagdo de icones do Oriente exerceram uma forte influéncia nos painéis pintados, sobretudo no
séc. XIII, em Italia, persistindo até finais da Idade Média, apesar das imagens ocidentais se adaptarem aos
contextos nos quais sdo produzidos. Estes icones de “veneracdo” marcaram a sua presenca ja no séc. XII,
de um icone grego existente em Coldnia, assim como se encontram ecos na iluminura, frescos ou relevos
em pedra (BELTING, 1998).

71 O Speculum humanae salvation, provavelmente obra de Ludolfo da Saxdnia, que pertencia a Ordem dos
Dominicanos, de 1314 a 1340, antes de ingressar na Ordem dos Cartuxos (GIRODIE, s.d: 28).
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Erwin Panosfsky abordou esta emulagdo no seu estudo sobre o Ecce Homo de Jean
Hey (1997), pintor teuténico, no qual referia que uma pintura milanesa do “Homem das
Dores”, inspirada num icone bizantino estaria na origem deste tema, além desta obra
apresentar uma indubitdvel qualidade pléstica italiana. Esta comparagao atesta a circulagdo
dos modelos bizantinos ou o conhecimento deles no Norte da Europa, talvez pelo seu
estatuto de reliquia (DERBES, 1996: 14).

A par da aproximacdo do triptico da Paixdo de Cristo as imagens de culto, os
fundos dourados dos dois primeiros episddios, apresentam caracteristicas das pinturas
bizantinas. A aplicagdo do ouro nas pinturas em tdbua, um material caro, além de
apresentar um caracter simbolico, pode contribuir para valorizar materialmente estes
veiculos devocionais, lembrando a persisténcia da arte da ourivesaria neste periodo sobre
as restantes artes mecanicas. Ainda antes, no tempo de Carlos Magno, a decoracdo em
mosaicos da catedral de Aix-la-Chapelle apresentavam Cristo entronizado de encontro a
um céu dourado, aparecendo nos Evangeliarios a dar a bénc¢ao de acordo com o rito da
igreja Bizantina.

Na técnica da douragem sobre madeira (que podia ser a 4gua ou a mordente, ambas
utilizadas no Norte da Europa e também em Italia), na qual a espessura grossa da
preparagdo era importante’, as folhas podiam ser adquiridas em ourives ou em batedores
de ouro, sendo obtidas a partir da martelagem de moedas até se alcangar uma espessura
extremamente fina, estando esta técnica presente no triptico, tal como se viu no estudo
material (a liga de ouro ¢ bastante pura). Havia, no entanto outros materiais que conferiam
a aparéncia do dourado, como ligas mais baratas de estanho, cobre e prata cobertas por
velaturas amarelas de verniz; ou a utilizagdo das folhas de ouro laminadas com folha de
prata ou estanho que podiam ser unidas por batimento ou colagem, em que o prego era
praticamente idéntico ao da folha de ouro puro. Esta folhas laminadas foram aplicadas no
Norte da Europa, tanto em pintura como na escultura, assim como a douragem a mordente,
aplicada tanto sobre a imprimadura, como sobre as camadas de tinta, segundo exames
realizados a pinturas alemis (MENDES, 2012: 105-110). E referido em alguns contratos

alemdes, que os douradores faziam a douragem a 4gua e bruniam as partes mais

72 Houve a tendéncia para diminuir a espessura da preparagdo no séc. XVI, na Flandres e na Alemanha (Jill
Dunkerton in MELO, 2013: 111). E de notar que esta tendéncia coincidiu com o desaparecimento dos
fundos dourados.
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importantes, dourando a mordente as restantes”. De seguida, eram marcadas as divisdes
entre as zonas a dourar e as destinadas a pintar. Portanto, nesta fase ja se tinha decidido
sobre o desenho da composi¢do, que era marcado por incisdo. No triptico da Ajuda pode-se
notar duas incisdes circulares muito ténues no proprio suporte, por cima da cabega de
Cristo, indicando ter tido uma auréola, na zona que foi dourada, tanto na Flagelag¢do, como
no Caminho do Calvario. O desenho inciso feito na preparacao nas areas a dourar, sucedeu
mais na pintura alema do que na flamenga (Van Asperen de Boer, in LORENA, 2012: 38).

Assim, os pintores do séc. XV douravam os fundos e também certos elementos do
vestuario e nimbos, tendéncia esta que se prolongou até ao séc. XVI. Esta pratica foi
utilizada em varios paises, como na Alemanha, Franga (Villineuf-les-Avignons), Flandres e
Holanda (Hieronymus Bosch, Lukas Moser). Pode-se destacar o triptico de Bosch (e seus
seguidores), da Paixdo de Cristo (1510-1515) (FIGURA 93), cujo tema central ¢ também a
Coroagdo de Espinhos, apesar de ser a meio corpo’. Esta pintura apresenta o fundo
dourado, onde Cristo olha para o observador enquanto ¢ escarnecido e castigado pelos
algozes que o rodeiam, sendo que os seus rostos parecem “madscaras” grotescas, denotando
atitudes diferentes das presentes no triptico da Ajuda.

Langando, portanto, um olhar geral a produ¢ao artistica de meados do séc. XV na
passagem para o séc. XVI, época por exceléncia da conquista do “realismo”, em que a
figura humana jé era enquadrada em fundos com perspetiva (paisagem ou arquitetura) mais
ou menos elaborados, o tratamento plastico das pinturas denunciava ndo s6 uma nova
forma ou modo de representacdo, mas também os meios que possibilitaram a sua
expressao, com o qual estes se articulavam: a aplicagdo da técnica a 6leo, com as suas
brilhantes possibilidades plasticas inerentes. Esta conquista foi atribuida aos flamengos,
aos irmaos van Eyck, e no inicio do séc. XV, a pintura a 6leo substituiu gradualmente a
témpera de ovo ou cola, técnica de pintura sobre painéis de madeira’, sendo que alguns
artistas utilizaram a técnica mista (t€mpera nas camadas de base, cobertas por camadas

finas a 6leo, também utilizada nos paises do Norte da Europa durante o séc. XV).

73 Também havia casos em que se usava as duas técnicas em simultdneo numa mesma obra, para fins
estéticos (Jill Dunkerton, in MENDES, 2012: 111).

74 Erwin Panofsky, no seu estudo do Ecce Homo de Jean Hey (1997), refere que Bosch foi o primeiro a
introduzir este tema. Sixten Ringbom nota o papel fundamental do pintor nas representacdes a meio
corpo, composigdes em grande plano, tendo origem nos icones que mostram Cristo sofredor isolado
(RINGBOM, 1997).

75 O tipo de madeira variava de regido para regido, sendo os painéis de carvalho o suporte preferido no
Norte da Europa, pela possibilidade de serem cortados em placas finas.
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Relativamente a mestria com que cada pintor aplicava esta técnica, destaca-se
Rogier van der Weyden, por exemplo em 4 Descida da Cruz (ca. 1435, Museu do Prado,
Madrid), o mais sofisticado e subtil pintor “...neste jogo entre o real e o ndo real”, cuja
originalidade se pode resumir numa frase de Lorne Campbell: “Ele pintava o que as coisas
sdo e ndo apenas o que parecem’’®, superando a propria técnica, pela profundidade com
que o pintor tratava os temas, embora a plasticidade permitisse a aproximagao a realidade
tactil, qualidade dos pintores flamengos.

A técnica de pintura a 6leo (o 6leo era de linhaga ou de noz) apresentava um tempo
de secagem mais lento do que a tempera, permitindo uma melhor modelagao das formas e
transparéncia da pintura, devido a aplicagdo de estratos finos (velaturas), alargando a gama
das tonalidades que eram sobrepostas da luz para a sombra e aproveitando a luminosidade
branca da preparacdo e das propriedades dos pigmentos quando aglutinados em dleo
(MELO, 2013: 68). As cores tornavam-se mais vivas e saturadas, conferindo uma
luminosidade maior a pintura, na qual as sombras eram construidas pela sobreposicao de
velaturas, sem adicionar o preto. Os pigmentos, material insolivel responsavel pela cor,
sendo de natureza inorganicos, eram moidos na forma de um p6 fino (variando o grau de
moagem, consoante as caracteristicas do pigmento) e misturados a um aglutinante,
produzindo as tintas, cuja densidade dependia da quantidade (e qualidade) empregue destes
mesmos materiais. Como ja vimos, foi ainda possivel identificar alguns pigmentos
presentes no triptico do PNA tipicos de pintura do século XV designadamente, branco de
chumbo, azurite e malaquite, além dos corantes vermelhos (laca), o vermelhdo e o corante
vermelho, utilizados na pintura a 6leo, especialmente no Norte da Europa. A azurite,
relativamente barata (comparada ao azul ultramarino, pigmento mais dispendioso), foi o
pigmento mais importante na pintura europeia desde o séc. XV até meados do séc. XVII
(LORENA, 2012: 45).

Podemos, entdo, constatar que as técnicas pictoricas influiram na qualidade das
representacdes, “servindo” o criador da obra. Quanto ao triptico da Ajuda, apesar do
pormenor do rosto de Cristo, de Nossa Senhora e outras zonas bastante bem pintadas, o
tratamento plastico geral do triptico distingue-se das técnicas utilizadas pelos mestres

nordicos como Jan van Eyck ou Rogier van der Weyden, cujas pinturas tinham uma

76 Jornal O Publico: I})Silon, CANELAS, Lucinda, O mestre das Paixoes, 3 de Abril, 2015: 24-25 (sobre a
exposi¢ao no Museu do Prado, Madrid).
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qualidade pictoérica muito superior, no sentido do grau do realismo e do detalhe, refletindo
uma evolugdo no sentido do volume, no tratamento e modelacdo da figura humana e
vestes, espacialidade e perspetiva incompardveis. Embora a técnica pictorica geral do
triptico ndo apresente as qualidades de verosimilhanga comuns a grande parte dos pintores
do séc. XV, como as dos flamengos e holandeses (e de alguns pintores alemaes), a
fisionomia de Cristo e a sua expressdo, acentuam o pathos comum as pinturas do Norte da

Europa deste periodo.

A arte dos Paises-Baixos exerceu forte influéncia na Alemanha, nomeadamente,
nas escolas do Norte, como Vestfalia e do Reno Inferior, bem como na Suabia; também as
escolas Francofonas e Bavaras do sul, mostraram um grande entusiasmo por estas pinturas,
constituindo modelos para os alemaes. Nos finais do séc XV, Colonia foi igualmente
dominada pelos modelos holandeses e flamengos. No cotejo entre as pinturas alemas e as
dos seus vizinhos (além da italiana), cujas pinturas “ilusionistas” anunciaram a conquista
do espago pictorico, houve um descrédito injusto dado as pinturas germanicas”, so
recuperado nos inicios do séc. XIX com o movimento do Romantismo, podendo-se entdo,
a partir dai falar de arte alemd. Louis Réau realga a qualidade da sua forma de expressao,
as suas singularidades. Num olhar global a producao artistica germanica deste periodo,
nota-se, de facto, uma diversidade de estilos e formas pictéricas, fruto da falta de unidade
politica das suas varias provincias e regides. Nos séculos XV e XVI, a Alemanha ndo era
uma monarquia unitaria; o poder do Sacro Imperador Romano-Germanico ndo era efetivo a
todos os governantes locais. Os seus vastos territorios encontravam-se divididos em
numerosos principados, pequenos reinos, arquidioceses e as ditas cidades “livres” que
gozavam de importantes privilégios comerciais ¢ de uma grande autonomia administrativa,
principalmente nas cidades imperiais. Destaca-se, pois, de forma particular a
expressividade da pintura dos “Primitivos Renanos”, em meados do séc. XV. Das margens
do Reno e da Alsacia, at¢é a Floresta Negra, tinha-se desenvolvido uma arte
simultaneamente lirica e dedicada a busca de efeitos expressivos dramadticos: o “Weichar
Stil” (estilo terno ou doce), manifestagdo germanica do estilo Gotico Internacional, forma

refinada do Gotico, caracterizada pela subtileza das linhas e delicadeza dos gestos,

77 Louis Réau refere que a arte alemé exige uma educagio de olho e um alargamento do gosto (Cf. REAU,
1910: 6).
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cultivada nas cortes aristocraticas de varios paises europeus paralelamente a uma corrente
realista e intimista™. A pintura do PNA parece ter herdado esta expressividade, apesar de
ser destinada em exclusivo aos fins religiosos, sem apresentar o pendor decorativo que
estas pinturas continham. Nota-se, portanto, a influéncia franco-flamenga na pintura da
Escola de Coldénia, o centro mais importante (Baixo Reno Ocidental), adotando uma
qualidade lirica que se tornou tipica do séc. XV, ainda antes do tempo de Stephan Lochner
da arte do mestre Francke e de Conrad von Soest. Se por um lado, Coldnia era uma cidade
antiga onde a tradi¢do era respeitada, teve mais dificuldade em propor novas solugdes
plasticas, em acompanhar o movimento da revolugdo oOtica. As cidades periféricas,
acabavam por providenciar um ambiente mais favoravel para os artistas se expressarem
mais livremente (como Nuremberga, onde Albrecht Diirer trabalhou), tendo em conta que a
organizac¢do oficinal diferia de regido para regido, tanto para aderirem aos novos modelos
renascentistas, como para produzirem formas pictoricas com caracteristicas particulares,
que podiam “apropriar” elementos tradicionais.

Em suma, a pintura alema do periodo que compreende a passagem do séc. XV para
o XVI, reflete uma variedade estilistica e diferentes graus de qualidade, mas conhecendo
grandes pintores como Holbein o Velho, Griinewald, Hans Holbein o Novo, entre outros.
Pode-se, no entanto dizer, que foi a gravura, a arte que se afirmou de forma mais
homogénea a todo o territério germanico (e europeu) durante o séc. XV.

Restringindo entdo o cotejo do triptico da Paixdo de Cristo do PNA a pintura alema,
pode-se destacar primeiramente, pela sequéncia iconografica e pelas semelhancas de
alguns elementos da composi¢do, o Retabulo de Santa Clara, da Catedral de Coldénia do
Mestre de Colonia (Meister Wilhem), datado da segunda metade do séc. XIV (FIGURA
94). Este retabulo apresenta os episodios da Paixao de Cristo no registo superior do volante
esquerdo, numa composi¢do semelhante, sendo que no primeiro registo estd pintada a
Infancia de Cristo. Embora a plasticidade seja diferente, mais arcaica e de formas lineares,
apresentando uma variedade estilistica fruto da intervengcdo de vérias maos e uma
sobreposi¢do de pinturas diferentes (Glaser, 1931), reveladas durante o restauro do
retabulo, apresenta a mesma sequéncia tematica das cenas da Paixao (no volante esquerdo)
do triptico da Ajuda, embora Cristo nao olhe de frente para o espectador (o fundo também

¢ dourado). No primeiro episddio da Flagelagdo, Cristo ¢ flagelado por dois algozes,

78 Apesar de ndo se poder falar de um novo estilo antes de 1435-1440 (CHATELET, 1991: 57).
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encontrando-se a abragar a coluna, de lado. Na Coroag¢do de Espinhos, Cristo esta também
sentado numa catedra e segura na mao a cana, mas neste retabulo, levanta a outra mao (em
gesto de bén¢do?), enquanto que dois carrascos seguram ndo uma, mas duas varas cruzadas
para cravar a coroa na fronte aureolada de Cristo, presente nestes trés episodios do seu
martirio. No Caminho do Calvario, Jesus enverga a mesma tinica da cena anterior, tal
como no triptico, e na sua posi¢do curvada e a %, caminha para a direita, na mesma dire¢ao
para onde Cristo caminha (no triptico). Esta posi¢do de Cristo indica a continuagdo para a
narrativa dos episodios que se seguem no volante direito deste retdbulo de Colodnia: a
Crucifixdo, a Deposi¢do no tumulo ¢ a Ressurrei¢do. Esta pintura, situada num espago
publico, a vista de todos e das geragdes seguintes, pode ter servido de inspiracdo ao pintor
do triptico da Ajuda, por apresentar semelhangas compositivas com a mesma sequéncia dos
temas, ja que esta sequéncia narrativa ndo ¢ frequente.

Outro pintor ativo em Colénia, em época posterior, foi o Mestre da Paixdo de
Lyversberg, responsavel pelo Retabulo da Paixdo de Cristo (ca. 1464), composto por oito
episodios um dos quais representa em simultineo no mesmo painel, a Coroagdo de
Espinhos, com uma profusdo de figuras parecendo condensar os dois momentos da
Escarnagdo de Jesus (FIGURAS 95 e 96), também se assemelha ao da Ajuda em alguns
elementos compositivos apesar de diferir no que respeita ao tratamento plastico.

No séc. XV representavam-se as cenas da Paixdo numa tendéncia para a
concentracdo do espago-tempo narrativo, representando os episddios individualizados mas
em simultineo no mesmo painel, indicando uma sucessao, existindo também a tendéncia
para as sinteses narrativas, propria das imagem de culto. Na segunda metade deste século ¢
também vulgar na Baixa Alemanha, na Vestefilia (regido da Renania do Norte), as
representacdes simultaneas dos eventos que se sucedem num mesmo espago pictorico, tal
como Memling o fizera na Paixdo (na Flandres), seguindo o exemplo anterior do Mestre
do Calvario de Wasservass em o Calvdrio com outras cenas da Paixdo (1420-30) do
Museu Wallraf-Richartz (Colonia). Tal como também se verd mais tarde na pintura de Jan
Baegert (Mestre de Cappenberg), também na Vestefalia (Baixo Reno), onde se associam
dois episoddios, como por exemplo, na Paixdo de Cristo: Flagelacdo ¢ Coroagdo de
Espinhos (ca. 1524-1530, Geméldegalerie, Berlim) (FIGURA 97), condensando-os numa
mesma estrutura espacial pictorica, apenas dividida pela arquitetura. E de notar a

representacdo de uma freira dominicana ajoelhada, de menores dimensdes, cuja Ordem
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provavelmente encomendou a pintura, indicando ser a espectadora das cenas do martirio de
Cristo, nao fazendo parte da cena, mas pintada dentro do mesmo espago pictérico.

Ainda relativamente aos temas em questdo e com tratamento pictérico semelhante,
refira-se um retdbulo da Paixdo de Cristo, da Sudbia (regido Sudoeste da Alemanha,
incluia as cidades imperiais de Ulm e Augsburgo), apresenta diversos episodios, entre eles,
a Flagelacdo, a Coroagdo de Espinhos ¢ o Caminho do Calvario de cerca de 1480-1495
(FIGURAS 98, 99 e 100), mostrando que a representacdo destes temas era comum na
Alemanha.

Algumas obras alemas expressavam uma crueza caracteristica, principalmente em
finais do séc. XV e inicios do XVI, como ¢ o caso da Flagelagdo de Cristo da Escola de
Colonia de mestre desconhecido (Jadschloss Griinewald, Berlim) (FIGURA 101). Nesta
pintura, vé-se um espago abobadado com os fundos dourados, uma iconografia semelhante
a cena da pintura do PNA, mas denotando maior crueldade. O lirismo de algumas pinturas
alemas opunha-se as cenas cruéis que alguns pintores preferiram, como ¢ o caso desta obra
que ndo apresenta a postura de “Cristo de Piedade”, presente no triptico.

Além das semelhancas encontradas entre o triptico da Paixdo de Cristo e as
gravuras de Martin Schoengauer, a sua obra pictoérica, nomeadamente um retabulo
atribuido a sua oficina, apresenta inimeras afinidades com a obra da Ajuda. Schoengauer
foi também pintor, tendo dirigido um atelier, apesar de ndo se poder dizer que todas as
pinturas de 14 saidas sejam obra pessoal do mestre. Glaser refere que na regido do Reno
Superior, as obras que seguiam mais ou menos fielmente o seu estilo, nenhuma ¢ digna da
mao de Schoengauer (GLASER, 1931: 13), lembrando que as pinturas a ele atribuidas,
denotam a influéncia dos Primitivos Flamengos, que por sua vez também a exerceram em
Colonia, como ja foi referido. A répida disseminacdo das suas aguas-fortes contribuiram
para propagar a sua arte, podendo-se encontrar tragos da sua influéncia na regido do Reno
inferior, assim como em Nuremberga (lembrando que Diirer trouxe desenhos de
Schoengauer), tendo sido também encontrado um grande nimero de cdpias das suas
composi¢des nos locais mais remotos. Os pintores alemaes do séc. XV preferiram, na
generalidade, os formatos pequenos e por vezes bastante reduzidos, podendo esta
caracteristica resultar da habilidade das artes graficas, tal como Schoengauer o fez na
Madonna no Jardim de Rosas (Colmar), pintura excecional ao nivel da composi¢do e

técnica.
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O convento de Sao Jodo sob as Tilias, o célebre Unterlinden em Colmar (Museu de
Unterlinden), fundado pelos Dominicanos em 12577, alberga, portanto, o Retdbulo dos
Dominicanos (ca. 1471-78) (FIGURA 102), atribuido a oficina de Martin Schoengauer,
empreitada na qual participou o seu irmdo Ludwig, antes deste se instalar em Ulm, em
1479 (CHATELET, 1991: 65)%. Neste retibulo realga-se de forma bastante notdria, as
semelhancas iconograficas e, em parte, estilisticas com o triptico do PNA. Este retabulo
com oito painéis (triptico subdividido em 24 episddios, faltando a parte central) apresenta
uma associagdo tematica semelhante (tal como a do retdbulo da catedral de Colonia), que
por sua vez t€ém um “parentesco” com as cenas gravadas da Paixdo. Convém notar que esta
¢ uma obra destinada ao espaco da igreja, para ser contemplada como “imagem publica”
(as dimensdes dos volantes sdo de 290 x 255 cm), como vimos no terceiro capitulo desta
dissertacdo, enquanto que a pintura da Ajuda, de dimensdes muito reduzidas ¢ destinada a
devogdo privada, e apesar das semelhancas de alguns elementos compositivos, a técnica
pictorica e as caracteristicas estilisticas destas obras apresentam muitas diferencas, sendo o
retadbulo de Colmar, no seu conjunto, de qualidade muito superior.

O Retabulo dos Dominicanos denota a interven¢do de uma oficina (provavelmente
familiar), sendo que no registo inferior, entre os episodios da Paixdo de Cristo, se
encontram pintados sobre um fundo dourado (FIGURAS de 103 a 108): a Flagelagdo
(reverso do volante esquerdo), onde Jesus estd numa posi¢do semelhante a do triptico,
abracando a coluna que parece ser exatamente igual; a Coroagdo de Espinhos (ao lado do
Caminho do Calvario, ambos no painel do centro a esquerda, num registo inferior), onde
aparece também um ancido de turbante e embora os algozes sejam diferentes ¢ com
diferentes atitudes (o que se ajoelha estd na mesma posi¢do), mais violentas, a posi¢dao de
Cristo ¢ a mesma, nomeadamente as maos a segurar a cana, o Caminho do Calvario
assemelha-se pela posi¢do de Cristo com a cruz as costas e pela posi¢cdo no andar e ainda
pelas figuras de Nossa Senhora e Sao Jodo (os rostos), que estdo na mesma posicao. O
tratamento pléstico destes painéis apresenta uma diversidade, nos quais alguns episddios
denotam a fatura coletiva, que parece ndo ser compativel com a qualidade das obras

dirigidas por Schoengauer, mas aceitdveis para um irmao mais novo (idem: 1991). Neste

79 A Biblioteca da Universidade de Basileia possui um manuscrito desta regra, Regra mistica do convento
de Unterlinden de Colmar, elaborado na segunda metade do séc. XIII, documento importante sobre a
histéria da influéncia dominicana sobre a arte do Reno Superior, durante a época gotica (GIRODIE: 31).

80 Albert Chatelet considera o Retabulo do Dominicanos a obra mais enigmatica de Schoengauer, por ndo
existir nenhum testemunho antigo.
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retabulo, no volante (aberto) direito, esta também representado o Noli me tangere (painel
central que falta, no registo inferior a direita), lembrando a gravura de Schoengauer com o
mesmo tema. A pintura, com o fundo dourado e mais uma vez, apresentando semelhancas
com a cena exterior do triptico, no primeiro plano, com o Noli me tangere. Existem
grandes afinidades iconograficas neste episodio da narrativa cristd, além do Retdbulo dos
Dominicanos apresentar a Ressurrei¢do (FIGURAS 109, 110 e 111). Nesta pintura, ainda ¢
mais flagrante a semelhanca da posicdo de Cristo e de Maria Madalena, com o vaso do
perfume em destaque, tal como na pintura da Ajuda. Um dos painéis deste retabulo,
atribuido a Ludwig Schoengauer, 4 incredulidade de Sdo Tomé, apresenta muitas
semelhancas com o Noli me tangere do triptico da Ajuda, principalmente na postura de

Cristo (FIGURAS 112 e 113).

Os estudos realizados ao Retdbulo dos Dominicanos, integrados na campanha de
restauro (de 2006 a 2014)* desta obra permitiram fazer uma comparagio de algumas das
técnicas, nomeadamente no que respeita ao desenho subjacente do triptico com as do
triptico da oficina de Martin Schoengauer, além da informacao obtida no catdlogo Le Beau
Martin (1991) pela andlise e interpretagdes de Albert Chatelet, com base nas fotografias de
raios infravermelhos realizadas a outras obras de Schoengauer®, que por sua vez foram
comparadas com alguns painéis do Retdbulo dos Dominicanos (com vista a estabelecer
uma autoria, a identificar a mdo do mestre na execucdo coletiva desta obra). Este cotejo
entre o desenho em papel atras referido, 4 Béng¢do de Cristo (para ser apreciado como
composi¢do final), com o desenho preparatério (etapa inicial da composi¢do pictérica),
torna-se igualmente proficuo pela informagdo que se pode extrair da observacdo do modo
como Schoengauer executa as linhas da figura de Cristo, tanto do rosto, como nas pregas
da tinica, que diferem do desenho subjacente do triptico da Ajuda, apesar de se notar uma
coincidéncia no ondular dos cabelos de Cristo € nos olhos, onde o desenho das pupilas ¢
semelhante ao desenho do gravador.

Na andlise do desenho subjacente dos painéis de Colmar, Chatelet destaca a
liberdade com a qual o pintor compde os painéis, com arrependimentos consideraveis,

visiveis nas refletografias efetuadas a varias das suas pinturas, numa das quais, o desenho

81 Mecenato da Fundagao BNP Paribas.
82 Exames realizados por Asperen de Boer e pelos laboratorios dos museus de Berlim, Viena e Munique.
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foi transformado para permitir introduzir uma paisagem, indicando que Schoengauer nao
trabalha, em pintura, a partir de um desenho pré-estabelecido muito preciso, apresentando
uma liberdade no processo de execugdo (CHATELET, 1991: 89).

Quanto a semelhanca iconografica entre o triptico da Paix@o de Cristo e o retabulo
de Colmar, pudemos verificar, através da refletografia de infravermelho ao Noli me
tangere (triptico da Ajuda) (FIGURAS 114 e 115), que no plano ao longe, onde se pode ver
uma cerca pintada sem grande pormenor, o desenho que aparece sob esta zona da pintura,
apresenta tragos escuros e¢ ondulados na horizontal, pontuados com varas verticais,
correspondendo ao desenho preparatério destas palicadas. Analisando a refletografia de um
dos painéis do retdbulo de Colmar, da Ressurreicdo, pode-se também ver o desenho
subjacente elaborado de forma semelhante a do triptico da Ajuda (FIGURAS 116, 117 e
118), sendo que a pintura final representa de igual modo uma cerca feita em verga
entrangada por tras das figuras, que devia ser comum na paisagem germanica da época,
podendo também corresponder ao proposito de bloquear o horizonte, de forma a focar a
aten¢do nas cenas que se desenrolam em primeiro plano e conferindo a imagem o efeito
devocional desejado. Este elemento da composi¢do aparece em varios painéis de
Schoengauer, como na Orag¢do de Jesus no Horto e no painel do Noli me tangere deste
retdbulo, bem como em algumas das suas gravuras, também com o mesmo tema
(FIGURAS 119 e 120), em outras pinturas da época, como se pode ver no retabulo de
Mulchster em Ulm, mas pintada de forma diferente das que aparecem representadas nas
pinturas de Schoengauer e que coincide com a do triptico da Ajuda.

Tentando entdo interpretar e comparar os desenhos subjacentes, o do triptico da
Ajuda, com o desenho de alguns painéis do Retdbulo dos Dominicanos, nos quais Chatelet
nota a forma como Schoengauer faz o desenho preparatério da composicdo, em que
aparecem indicag¢des de tracos mais sugestivos que descritivos, apontando o motivo mas
sem definir completamente a forma, assim como algumas linhas finas, indicando os
movimentos principais. Estas caracteristicas também podem ser vistas em outras pinturas
de Schoengauer, do Retabulo de Orlier (FIGURAS 121 e 122), elaboradas com grande
qualidade no desenho, mas também no desenho subjacente do triptico da Ajuda, na
Flagelagado, principalmente na base da coluna, notando também a alteracdo do desenho nos
sapatos do algoz que flagela Cristo (FIGURA 23). No que respeita ao modo como o

gravador (e pintor) e desenhador define as vestes (nota-se 0 mesmo tipo de procedimento
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nas duas técnicas, a gravura e o desenho), marcando os panejamentos com uma defini¢cao
precisa, por vezes acompanhada com um sistema de tracejado para sugerir volume, que se
pode comparar com o desenho subjacente realizado no triptico da Paixdo de Cristo, onde se
v€ um sistema de tracos paralelos, mais visiveis em certos panejamentos, como no Noli me
tangere, coexistindo com tracos executados de forma diferente, mais livres e apenas como
apontamentos (FIGURA 29). Podem-se de igual modo notar algumas diferengas: o desenho
subjacente do triptico ndo apresenta 0 mesmo modo na execucdo das marcacdes das pregas
do vestuario, como se pode ver na tinica de Cristo no desenho de Schoengauer 4 Béngdo
de Cristo, onde este define as pregas de forma angulosa, quase geometricamente e com
uma espécie de gancho nos angulos, contrastando com os apontamentos ondulados e
breves das pregas das vestes de Cristo, no triptico da Ajuda, que se coadunam com a sua
falta de tratamento volumétrico na camada pictorica visivel.

Apesar de ser a execucdo do desenho preparatdrio um procedimento habitual na
¢poca, pode haver mais do que uma interpretacdo para estas diferencas de traco
relativamente aos desenhos subjacentes numa mesma obra, tanto no que respeita ao triptico
da Ajuda, como ao retabulo de Colmar (que também apresenta uma disparidade no desenho
subjacente, onde em certos painéis nao se vé o desenho): o desenho subjacente mais
minucioso em certas zonas ¢ mais forte e definido com seguranga em outras (como vimos
no contorno do Menino Jesus do Retdbulo de Orlier, assim como no desenho da figura de
Cristo na Coroag¢do de Espinhos do triptico da Ajuda)®, pode significar que os tragos mais
seguros sao reservados para as partes consideradas mais importantes; estas disparidades
podem testemunhar a intervengdo pontual do Mestre, € em outras areas, denunciar outras
“maos” ou intervengdes. No caso do Retdbulo dos Dominicanos, Chatelet propde a
interven¢do do irmao pintor de Martin Schoengauer, Ludwig, pelo facto de o Caminho do
Calvario (Colmar) testemunhar muitas hesitagcdes no desenho das cabegas e uma falta de
pratica na execucao das sombras, distinguindo-se da qualidade e precisao na defini¢dao das
formas de Martin, como se vé no desenho subjacente deste painel (FIGURA 123), notando-
se tracos muito carregados que ndo correspondem a técnica de Schoengauer.

Martin Schoengauer pintou ainda com outra técnica, uns frescos do Julgamento

Final para a Igreja de Saint Etienne de Vieux Brisach (1489-1491), hoje muito destruidos.

83 Estas marcagdes mais fortes no triptico da Ajuda podem também corresponder a intervenc¢des picturais,
tal como Chatelet o refere relativamente a Natividade do Retabulo de Orlier (CHATELET, 1991: 92).
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No triptico da Ajuda, na Coroag¢do de Espinhos, a postura de Cristo martirizado, mas
simultaneamente aludindo ao Julgamento Final, remete para a iconografia destes frescos,
onde ¢ representada a espada (lembrando que na Coroacgdo de Espinhos do triptico, dois
dos algozes tém espadas embainhadas), simbolo da justica, assim como a inscri¢do em
latim: “Tempus misericordia praetererit, tempus usititiae advenit” (“passou o tempo da
misericordia, eis o tempo do julgamento”).

Encontramos ainda ecos das iconografias que foram sendo enunciadas, agora no Sul
da Alemanha, na regido de Augsburgo (cidade do Sul da Alemanha, Baviera, capital
administrativa da Suébia), lembrando a ascendéncia de Schoengauer, cidade de
importancia comercial e cultural sob o patronato do Imperador Maximiliano, ¢ que nas
primeiras décadas do séc. XVI, manteve comunicacdo com as cidades italianas que
exerceram um ascendente sobre os artistas alemdes (Michael Pacher aprendeu elementos
sobre a perspetiva com Mantegna). Estes mesmos temas da Paixdo de Cristo foram
representados de forma excelente por Hans Holbein, o Velho (ca. 1460-1524),
nomeadamente, no retdbulo do convento de Santa Catarina (Ordem Dominicana), em a
Historia do Apostolo Paulo, na Basilica de Sao Paulo (ca. 1504), retdbulo que denota a
influéncia dos pintores holandeses e flamengos no qual se encontra representado o episddio
da Coroacgio de Espinhos na zona superior central (FIGURA 124), onde Jesus Cristo
apresenta a mesma posi¢cdo da do triptico do Paldcio da Ajuda, rodeado de trés algozes,
sendo que dois deles cravam a coroa de espinhos com duas varas, em aspa € 0o que se
ajoelha e impde a cana, encontra-se na mesma posicdo da Coroagdo de Espinhos do
triptico da Ajuda. Holbein teve ainda uma encomenda de um retabulo para a igreja dos
Dominicanos em Frankfurt, repetindo também estes temas, ainda com maior diversidade
na Paixdo (12 cenas, 1499), entre estes a Coroagdo de Espinhos (FIGURA 125).

Quanto aos temas, este trabalho de cotejo permitiu notar um determinado padrao no
que respeita a sequéncia dos passos da Paixao de Cristo. Apesar de se ver em outros paises,
a cena da Escarnagdo de Cristo (ou a Coroagdo de Espinhos) como motivo central, em que
Cristo ¢ simultaneamente coroado de espinhos (com as varas) e lhe entregam a cana risivel,
¢ mais comum na pintura germanica.

Em suma, este cotejo mostrou-se proficuo por estabelecer paralelismos
iconograficos e estilisticos com a pintura da Ajuda, contribuindo para enquadrar esta obra

devocional no contexto historico-cultural e artistico germanico. Apresenta afinidades com
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a pintura (além da gravura) de Schoengauer que, por sua vez sofreu influéncias da Escola
de Coloénia, denotando caracteristicas da arte da cidade imperial de Ausgburgo
(ascendéncia de Schoengauer), notando que Holbein, pintor representante da sua terra
natal, também retratou estes temas, ja nos inicios do séc. XVI. Apesar de o triptico da
Paixdo de Cristo do PNA ser uma pintura mais arcaica do que o Retdbulo dos
Dominicanos, apresenta carateristicas das cidades de referéncia de Martin Schoengauer,

entre Colmar e Coldnia.
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CONSIDERACOES FINAIS

Pelo que foi sendo exposto ao longo deste trabalho, podemos tirar varias conclusoes
quanto a proveniéncia, percurso em Portugal e identificacao do triptico do PNA, incluindo
a sua cronologia e ao local e contexto de producao.

O principio norteador desta pesquisa, a referéncia encontrada que situa o triptico na
Galeria de Pintura do rei D. Luis I, constitui ainda um caminho de investigagdo a estudar
e perscrutar. Apesar de pensarmos que o triptico foi adquirido por D. Luis numa das suas
viagens a Alemanha, pelas circunstdncias mencionadas quanto ao enquadramento socio-
cultural deste periodo e ao gosto artistico do rei, refletido nos objetos e na decoracdo de
interiores do Pago da Ajuda (ou mesmo colocar a hipdtese da intervengdo seu pai D.
Fernando II), ndo se podem excluir outras possibilidades. Sdo aqui apresentadas pistas ou
hipoteses que permitem levantar questdes quanto a indagacdo sobre esta interessante
pintura sacra, que apresenta alguma singularidade formal e iconografica e sobre a qual
nada foi escrito (do que se sabe até ao momento). Apesar desta linha de investigacao seguir
o principio de que a obra pertencia a D. Luis, e visto ndo haver mais nenhuma referéncia
do triptico anterior a 1913 (data do inventario), este caminho ndo exclui outros percursos.
A pesquisa que realizdmos incidiu, fundamentalmente, no PNA (além do Palacio das
Necessidades, assim como nos inventarios disponibilizados na Digitarq), permanecendo
em aberto a pesquisa em outros palacios como o de Vila Vicosa ou o Palacio da Cidadela
onde morreu o rei D. Luis, lembrando que houve muitas transferéncias de obras,
praticamente sem haver delas registos. Outra via, que apenas serd aqui apontada, seria a
pesquisa sobre D. Maria Pia, que continuou a viver no palacio da Ajuda até a implantagdo
da Republica, lembrando que a rainha teve uma intervenc¢ao fundamental nas remodelagdes
da residéncia real, além de se saber que comprava muitas pinturas no estrangeiro.

Relativamente ao estudo material, foi possivel identificar os materiais que
constituem o triptico, que contribuiram para conhecer as técnicas utilizadas na sua

execugdo, permitindo a caracterizacdo desta obra. Dos resultados destas observacoes e
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analises paralelas e confluentes, pode-se verificar que se trata de uma obra cuja técnica
pictorica era utilizada pelos pintores do Norte da Europa durante o séc. XV, inicios do séc.
XVI. O confronto das técnicas pictoricas praticadas neste periodo, tendo em conta os
procedimentos dos pintores flamengos e alemaes, permitiu restringir a comparagdo ao
espaco geografico germanico, mais concretamente, aos finais do séc. XV. Para esta
consideragdo influiram as particularidades verificadas na técnica de execucao do triptico,
verificadas pelos resultados dos exames realizados, ndo de forma estanque, mas integrados
na globalidade das suas carateristicas, quanto a sua iconografia, estilo e fun¢des, no cotejo
com as pinturas desta época. Pudemos verificar que a composi¢cdo desta obra obedece aos
processos de trabalho em pintura deste periodo, nomeadamente a sua estratigrafia, sendo
também usual o seu suporte. Nao foram encontrados pigmentos recentes, s6 os usados na
época. A qualidade dos pigmentos e da preparacao com cré, € a sua espessura (que tendeu a
diminuir nos inicios do séc. XVI), além da possivel imprimadura, do mordente a dgua e das
incisdes encontradas, tudo aponta para o tipo de procedimentos da pintura alema tardo-
medieval. Também o desenho subjacente, que apresenta alguma complexidade em certas
zonas, enquadra-se no género destas pinturas, apesar de diferir da técnica de Stefan
Lochner ou, sob certos aspetos, do tipo de desenho que Schoengauer realizou. Este facto é
indicador de uma pintura ja de finais do séc. XV, em que os processos tenderam a ter mais
variantes e a apresentar uma certa simplificacdo. O facto de ndo apresentar, em certas
zonas da pintura, muitas camadas ou velaturas, apesar de ser construida da luz para a
sombra, aproveitando o fundo claro da preparagdo, tendo também em conta as camadas
com branco de chumbo, ndo se nota a intencdo de grandes modelacdes das formas,
excetuando os rostos das personagens principais. Paradoxalmente a uma técnica pictorica
geral que ndo se pode dizer ser de grande qualidade, a utilizacdo de uma liga de ouro pura,
¢ indicadora da importancia simboélica desta obra devocional.

Os resultados dos exames realizados a obra da Ajuda, aliados ao estudo
historiografico, poderdo ser de utilidade a uma eventual intervengdo de conservagdo e
restauro, tendo também em conta o que se verificou quanto ao seu estado de conservagao.

Quanto a tipologia iconografica, estes passos da Paixdo, poderdao ser enquadrados
no ambito do “Cristo de Piedade” (embora nao esteja em busto), por mostrar o sofrimento
intenso da natureza Humana de Jesus Cristo, facto este que conduz para a identificagdo do

fiel na contemplacdo do martirio do Salvador, simultaneamente realgando a sua natureza
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Divina, pela postura de dignidade com que Cristo suporta estes momentos tragicos que

culminardo na sua morte. Contém também a particularidade do “Homem das Dores”®*

, por
apresentar em todos os episddios os atributos da Paixdo, realgando a estranha chaga no
tornozelo, no Caminho do Calvario, ainda antes da Crucifixdo, que evidencia um dos
sinais da sua morte na cruz. E também de notar que neste episodio Cristo é levado preso
por uma corda ao pescogo, em vez da representacdo mais vulgar na pintura alema da corda
a cintura, reforgando esta tipologia de Cristo como “Homem das Dores”, momento depois
da morte de Cristo na cruz, tendo a sua origem nas representacdes do Ecce Homo
(apresentagdo ao povo, antes da condenacdo). Segundo Panofsky, a primeira formulagdo
deste tema foi realizada na oficina de Mantegna, sendo a composi¢do original, a mais
antiga (1460-70), do Museu Jacquemart (Paris) (idem: 119)*, em que Cristo aparece com a
corda ao pescoco, mas dignamente vestido como um imperador romano. Estas
caracteristicas remetem para a representacdo pictural ndo s6 de um conceito teologico (ja
ndo se importando com a narratividade ou sequéncia histérica dos momentos da Paixao),
mas de uma espiritualidade que apela simultaneamente a psique e aos sentidos.

O triptico da Ajuda apresenta o detalhe do naturalismo, que aparece no Gotico
Internacional, caracter este, influenciado pelos pintores flamengos primitivos e seus
seguidores no séc. XV que realizavam pinturas cuja aproximagao a realidade otica foi
possivel gragas as possibilidades plasticas da técnica a 6leo. A pintura sobre tdbua, com a
superficie pictorica delimitada, implica uma defini¢do, um detalhe que vinha dos livros de
horas, exigindo um rigor compositivo (os manuscritos iluminados ofereciam uma
importante fonte iconografica). O fundo de ouro, tipico de trezentos, prolonga-se no séc.
XV e até ao XVI, no contexto dos ideais da imagética da Reforma, apresentando esta obra,
uma certa economia de meios em certas zonas, caracteristica esta, advogada pelos
reformadores. Deste modo, na representagao espacial do triptico, é visivel a economia de
meios, bem como a sua articulacdo entre as figuras e os fundos, apresenta uma certa

planificacdo ou bidimensionalidade, aproximando a obra da Ajuda aos icones antigos

84 Erwin Panofsky refere que a forma da representagdo do Ecce Homo baseada no “Homem das Dores”, era
um tipo definido pela corda ao pescogo (1997: 118-119).

85 Panofsky menciona ainda que a outra composi¢ao nordica de “Homem das Dores” que originou este
tema a meio corpo, foi representado pela gravura de Israhel Meckenem, influenciando a Europa durante
trés séculos. Esta representagdo opunha-se a imago Salvationes coronati inventada por Dierik Bouts,
conversdo do Salvator Mundi em imagem de Paixdo, retrato em busto de Cristo coroado de espinhos,
olhando para o espectador com os olhos cheios de lagrimas, com um vestido longo em vez do manto
purpura, mas com as maos em oragao.
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devocionais, modelos de veneragdo (formalmente menos realistas), com um caracter
simbolico, que aliando os fundos dourados que vedam a visdo de um espago continuum,
mas afirmando o mundo celeste, induzem o observador a focar-se nas cenas em primeiro
plano, acentuando o espago cénico da Paixdo. Por outro lado, uma composi¢do que
valoriza as partes do corpo mais expressivas (rosto € maos), permite aprofundar os detalhes
fisionomicos, tornando as emog¢des mais subtis, de evidente sofrimento. Jesus Cristo, a
olhar frontal e intensamente para o espectador, como que estabelecendo uma comunicagado
empatica, bem como a sua atitude serena e posi¢do “congelada”, com o olhar para 14 dos
acontecimentos que marcam estas composicdes, aludem a uma atemporalidade,
contrariando o seu caracter narrativo em exclusivo. Estas obras devocionais ajudavam a
meditagdo, conciliando a fun¢do didatica e de adoracdo, funcdo da imagem de culto, altura
em que a teologia das imagens tendeu a considerar a imagem dos episodios da Paixao
como fonte de meditagdo empatica. As procissdes que acompanhavam o drama religioso da
Paixdo, produziam um “espetidculo” teatral, que neste periodo tardo-medieval, era
intensamente visual, constituindo uma experiéncia de ver e imaginar os sofrimentos de
Cristo (MERBACK, 1999: 18-20), em que estas praticas devocionais meditativas de
compaixdo, requeriam uma imersdo contemplativa em cada Estag¢do. A admissao da culpa
e a expiagdo associada a oracdo (com o fim de ter uma “boa morte”, bene morendi ou a
Salvacdo), faziam parte do enquadramento sdcio-cultural deste periodo, proporcionando a
cada participante da litirgia uma espécie de catharse (idem: 20), tal como a fun¢do do
“Homem das Dores”, da imago pietatis, que transcendia objetivamente este aspeto humano
e racional, através da fé. Esta ligagdo entre o espetaculo e a “arte” estd presente nesta
representacdo pictorica do triptico da Paixao de Cristo.

Sixten Ringbom refere que a tendéncia para o isolamento da figura central (imagem
de culto que inclui a fungdo e o papel) do seu contexto narrativo (que inclui forma e
iconografia), conservando elementos que facam alusdao ao contexto da cena, implica que a
funcdo da pintura junto do espectador, pode remeter para o termo Andachtsbilder
relativamente a iconografia e a fungdo. A iconografia do triptico parece situar-se como
“forma intermediaria”, designada por Ringbom, entre as imagens de culto e as cenas
narrativas, podendo ser usada como ajuda a meditacdo, adquirindo esta funcao e ser um
recetaculo de oragdo, tal como uma imagem de culto. A composi¢do pictdrica do triptico

denota uma aproximacao a iconicidade, embora possam ser estes considerados dois polos
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antagonicos (AFONSO, 2009: 256), por parecer caminhar para o close-up dramatico,
tendendo a descartar o narrativo pelas implicagdes devocionais (atributos em evidéncia)
atras referidas. Esta iconografia pouco usual, parece ter um cardcter “experimental”,
atestando as potencialidades inerentes a criagdo das narrativas pictéricas nos inicios do
periodo moderno (PERICOLO, 2009: 1-29), num contexto da valorizagdo da imagem
devocional dos primérdios do cristianismo, tendo em conta a sua divulgacao e producao
“em série” das imagens da Paixdo de Cristo. A pintura cristd medieval ndo era valorizada
por ser objeto artistico, tal como hoje a vemos, pois era mais importante o texto sagrado do
que a representacao dos seus conteudos, sendo a experiéncia litirgica ou de oragao privada,
mais relevante do que o papel da visao (AFONSO, 2010: 97). S6 nos finais do séc. XV e
inicios do séc. XVI, é que a afirmacdo cabal do artista ¢ mais consciente, aliando-se a
qualidade de execugdo pictdrica e valorizagdo do homem como individuo.

Ainda relativamente a identificacdo do triptico, podemos aferir, tanto, como pela
sua materialidade, como pelas formas, iconografia e estilo, que as técnicas pictoricas e a
forma como os temas sdo representados se enquadram nos fendmenos sociais do
misticismo alemao. Trata-se, portanto, de uma obra alema do Gotico final, tendo em
conta o cotejo realizado no quarto capitulo da dissertagdo, que permitiu estabelecer uma
filiagcdo estilistica, tendo presente as afinidades com as gravuras e o retabulo pintado de
Martin Schongauer (e da oficina) e as reprodugdes e cOpias provinciais que se seguiram.
Deste modo, procurando entender o significado e fungdo desta imagem, cuja tipologia,
triptico pequeno, obra portatil, usualmente objeto de devogao privada (laica ou monastica),
deve ser enquadrado, podendo acompanhar a oragdo dos mistérios da Paixao, ou até em
determinada altura do ano litlrgico, como a Semana Santa (Pascoa) visto que, quando
fechado, apresenta em destaque as cenas relativas a Ressurrei¢do, tema valorizado na
Alemanha, lembrando o culto a Maria Madalena ai prestado.

Dos resultados do estudo material, nomeadamente das refletografias, pudemos
verificar as coincidéncias ou semelhangas entre o desenho subjacente na figura de Cristo
da Flagela¢do e da Coroagdo de Espinhos, e a gravura de Schoengauer A Béng¢do de
Cristo, tendo em conta que os desenhos ndo circulavam como as gravuras e faziam parte
do material das oficinas e, neste caso, a Bénc¢do de Cristo, deveria conter um caracter
pessoal e de acesso restrito, como ja foi mencionado (diferente da gravura, que qualquer

pintor poderia utilizar). Assim, constatdmos que o triptico da Ajuda se pdde filiar de forma
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mais direta a obra deste gravador e pintor alemio, sendo possivelmente do circulo de
Martin Schoengauer, um pintor ndo identificado, ndo afastando a hipdtese de ser uma
obra executada contemporaneamente a Schoengauer, e que revela a sua influéncia.
Relativamente as tipologias de imagens deste periodo, Panofsky refere que os artistas
recorrem ao que se designa de Analogiebildung, que significa que estes desenvolveram
novas imagens a partir de imagens pré-existentes®. Apesar das diferengas atras enunciadas,
estas duas obras, o triptico da Ajuda e o Retdbulo de Colmar (obra monastica), apresentam
uma sequéncia narrativa muito aproximada, tendo em conta a influéncia ja referida da
Ordem Dominicana no Vale do Reno, salientando que a piedade da meditacdo visual foi
desenvolvida nos mosteiros, mas estendeu-se aos meios laicos pelos franciscanos e
dominicanos.

No que respeita aos temas do triptico do PNA e, como vimos, aos deste periodo, na
Alemanha, apresentamos algumas reflexdes sobre a associagdo e a sequéncia destes temas,
podendo também ser lancada uma outra possibilidade de leitura iconoldgica quanto a
origem da Coroagdo de Espinhos com estas caracteristicas: poder-se-a associar a posi¢ao
ajoelhada da personagem bem vestida, entregando a cana a Cristo, a vassalagem prestada
ao proprio Imperador germanico, por poder conter reminiscéncias desta veneragdo ou
mesmos vindas de um periodo mais remoto, do tempo de Carlos Magno, lembrando a
proximidade a Aachen (na fronteira Oeste, entre Colonia e Colmar), contribuindo para a
particularidade desta representa¢do particular da Escarnacdo de Jesus Cristo na pintura
alema, assim como a divulgacdo das imagens que narram outros episddios da Paixdo de
Cristo. A devogao dos passos da Paixdao nao foi exclusiva da espiritualidade franciscana,
lembrando o retabulo destinado a esta observancia, da igreja de Santa Clara da catedral de
Colonia. Também os Dominicanos se tornaram pregadores oficiais do culto do Corpus
Christis, e como vimos, os episodios em questdo, a Flagelacdo, a Coroagdo de Espinhos ¢
o Caminho do Calvario, encontram-se em diversas pinturas ou retabulos desta Ordem.

Nos nossos dias, esta obra religiosa, agora exposta num paldcio/museu, outrora
residéncia régia, desempenha um papel de documento historico-artistico, um bem cultural
que pertenceu a um monarca, conferindo-lhe um valor particular de memoria. Apresenta

agora um interesse para o observador que pode valorizar as suas formas e iconografia,

86 Panofsky refere-se aos prototipos escolhidos, nomeadamente do Salvator Mundi, por um lado, e o
“Homem das Dores”, por outro (1997: 118), mas podera também ser aplicado a outros modelos
pictoricos.
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como uma obra de arte, ja ndo desempenhando a fun¢ao para a qual o triptico foi criada, a
devocional, alterando o seu significado. No entanto, no tempo de D. Luis, este triptico
pode ter voltado a desempenhar a funcdo para o qual foi criado, a devocional. No ano da
sua morte, D. Luis padecia de uma doeng¢a®” que lhe afetou de forma terrivel os membros, a
imprensa referia a “carne putrefacta” que lhe era cortada (in SILVEIRA; FERNANDES,
2006: 263), podendo a imagem de Cristo martirizado deste triptico ter sido um recetaculo
de oragdo e identificacdo com os sofrimentos de Jesus. Podemos também colocar a
hipotese desta obra ter sido colocada num local que se coadunasse com a fun¢do de uma
pintura de devogao privada, no quarto de dormir de D. Luis, no fim da vida, ao lado do
“Gabinete de trabalho” (onde estavam expostas 3 obras alemas de dimensoes reduzidas, tal
com o triptico), ou no atelier, ambos locais privados do rei. A explicagdo para que esta obra
ndo apareca referida noutras fontes documentais (tendo em conta as restricdes a pesquisa
nos arquivos do palacio) pode indicar ter sido adquirida numa compra num antiquario,
durante as suas viagens a Alemanha, ainda antes da formacdo da galeria, em 1861,
lembrando as palavras emocionadas que o monarca escreveu no seu diario de viagem, ou
mesmo mais tarde, nos ultimos anos da vida de D. Luis I, nomeadamente a ultima,
realizada em 1888, impulsionado pela carga espiritual que este objeto de devogdo pode
veicular a quem sofre as angustias de uma cruel doenga. Encontra-se agora num contexto
museologico, adquirindo um valor de exposicdo, cuja transicdo determina o percurso

historico da rece¢do artistica em geral.

87 Apesar de ndo haver prova documental, ha a hipotese de ter sido sifilis a causa da sua morte.
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A Flagelacao

Depois da condenagdo de Jesus a Crucifixao.

S. Mateus: 27, 23-27
Entao soltou-lhes Barrabas. Quanto a Jesus, depois de o ter mandado flagelar,

entregou-lho para ser crucificado.

S. Marcos: 15, 13-16
Entdo Pilatos, querendo satisfazer o povo, soltou-lhes Barrabas. Depois de

fazer acoutar Jesus, entregou-o para ser crucificado.

S. Lucas: 23, 13-26

Pilatos anuncia libertar Jesus depois de o castigar por ndo ter encontrado nele culpa.

“Nada lhe foi encontrado que mere¢a morte. Por isso, soltd-lo-ei depois de

castigado”.

(Ora Pilatos era obrigado a soltar-lhes, pela festa da (Pdscoa), um preso).

Mas todo o povo exclamou a uma voz, dizendo: “Faz morrer este, e solta-nos
Barrabas; o qual tinha sido preso por causa de uma sedi¢do levantada na cidade e
por homicidio. Pilatos, que desejava livrar Jesus, falou-lhes de novo. Eles porém,
tornaram a gritar: “Crucifica-o, crucifica-o!” Ele disse-lhes pela terceira vez:
“Mas, que mal fez ele?” Nao encontro nele causa alguma de morte; castiga-lo-ei,
pois, e o soltar.” Eles, porém, insistiam em altos gritos que fosse crucificado, e os
seus clamores iam crescendo.

Pilatos, pois, decretou que se executasse o que eles pediam. Soltou-lhes aquele que
tinha sido preso por causa de sedi¢do e de homicidio, como eles reclamavam, e

abandonou Jesus ao arbitrio deles.
S. Jodo: 18, 19-5

Depois de mandar flagelar Jesus e deste ser coroado de espinhos e escarnecido, Pilatos

mostrou-o ao povo (Ecce Homo), dizendo nao encontrar nele crime algum.

127



“Ora é costume que eu, pela Pdscoa, vos solte um prisioneiro, quereis, pois, que
vos solte o rei dos Judeus?” Entdo gritaram todos novamente: “Ndo este, mas
Barrabas!” Ora Barrabas era um salteador.

Pilatos tomou entdo Jesus e mandou-o flagelar.

A Coroaciao de Espinhos

Depois da Flagelacdo e da entrega de Jesus para ser crucificado.

S. Mateus: 27, 27-30
Entao os soldados do governador, conduzindo Jesus ao pretorio, juntaram em
volta dele toda a coorte. Depois de o terem despido, lancaram sobre ele um
manto carmesim. Em seguida, tecendo uma coroa de espinhos, puseram-lha
sobre a cabega, e na mdo direita uma cana. E, dobrando o joelho diante dele, o
escarneciam, dizendo: “Salve, o rei dos Judeus.” Cuspindo-lhe, tomavam a

cana e batiam-lhe com ela na cabeca.

S. Marcos: 15, 16-19
Os soldados conduziram-no ao interior do atrio, isto é, ao Pretorio, e ali juntaram
toda a coorte. Revestiram-no de purpura e cingiram-lhe a cabe¢a com uma coroa
entretecida de espinhos. E comeg¢aram a saudad-lo: “Salvé, Rei dos Judeus!” E
davam-lhe na cabe¢ca com uma cana, cuspiam-lhe no rosto e, pondo-se de joelhos,

faziam-lhe reveréncias.

S. Jodo: 19, 2-5
Depois os soldados, tecendo uma coroa de espinhos, puseram-lha sobre a
cabega e revestiram-no com um manto de purpura. Aproximavam-se dele e diziam-
lhe: “Salve, o rei dos Judeus!” e davam-lhe bofetadas. Saiu Pilatos ainda outra vez
fora e disse-lhes: “Eis que vo-lo trago fora, para que conhegais que ndo encontro
nele crime algum.”

Segue-se a apresentacdo ao povo, a cena do Ecce Homo. Pilatos procurava soltar
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Jesus.

O Caminho do Calvario

S. Mateus: 27, 31-33
Depois que o escarneciam, tiraram-lhe o manto, revestiram-no com oS seus
vestidos, elevaram-no para o crucificarem.
Ao sair, encontraram um homem de Cirene, chamado Simdo, ao qual obrigaram a

levar a cruz de Jesus.

S. Marcos: 15, 20-21
Depois de o terem escarnecido, despojaram-no da purpura, vestiram-lhe os
vestidos, e levaram-no para o crucificar. Obrigaram um certo homem que ia a

passar, Simdao de Cirene, que vinha do campo, pai de Alexandre e de Rufo, a

levar a cruz.

S. Lucas: 23, 26-31
Quando o iam conduzindo, agarraram um certo Simdo Cireneu, que voltava do
campo; e puseram a cruz sobre ele, para que a levasse apos de Jesus. Seguia-o
uma grande multiddo de povo e de mulheres, que batiam no peito, e o lamentavam.
Porém Jesus, voltando-se para elas, disse: “Filhas de Jerusaléem, ndo choreis
sobre mim, mas chorai sobre vos mesmas e sobre vossos filhos. Porque eis que vird
o tempo em que se dira: Ditosas as estéreis, os seios que ndo geraram, e oS peitos
que ndo amamentaram. Entdo comegardo os homens a dizer aos montes: cai sobre

nos, e aos outeiros: cobri-nos (Os. 10,8). Porque, se isto se faz no lenho verde, que

se fard no seco?”

S. Jodo: 19, 17-18
Os episodios do Caminho do Calvério e da Crucifixdo encontram-se descritos

sucintamente na mesma frase.
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Tomaram pois, Jesus, o qual, levando a sua cruz, saiu para o lugar chamado do
Cranio (em hebraico Golghota), onde o crucificaram, e com ele outros dois, um de

cada lado, e Jesus no meio.

A Ressurrei¢ao

Sao Mateus: 28, 1-9
As santas mulheres no sepulcro; o anjo revolve apedra do sepulcro; o anjo anuncia as

santas mulheres a Ressurreicao de Jesus; Jesus aparece as Santas Mulheres.

Passado o sabado, ao amanhecer o primeiro dia da semana, foi Maria Madalena e
a outra Maria visitar o sepulcro.

Eis que se deu um grande terramoto. Porque um anjo do Senhor desceu do céu e,
aproximando-se, revolveu a pedra do sepulcro, e sentou-se sobre ela. O seu
aspecto era como um reldmpago, e o seu vestido como a neve. Com o temor que
tiveram dele, aterraram-se os guardas, e ficaram como mortos.

Mas o anjo, tomando a palavra, disse a mulheres: “Vos ndo temais, porque sei que
procurais a Jesus, que foi crucificado. Ele ja aqui ndo esta, ressuscitou como tinha
dito. Vinde e vede o lugar, onde o Senhor esteve depositado. Ide ja dizer aos seus
discipulos que ele ressuscitou, e eis que vai adiante de vos para a Galileia; la o

vereis. Eis que vo-lo disse antes.”

S. Marcos: 16, 1-10

As santas mulheres no sepulcro; apari¢ao a Maria Madalena.

Passado o dia de sabado, Maria Madalena, Maria, mde de Tiago, e Salomé
compraram aromas para irem embalsamar Jesus. Partindo no primeiro dia da
semana, de manhd cedo, chegaram ao sepulcro, quando o sol ja era nascido.
Diziam entre si: “Quem nos hd-de revolver a pedra da boca do sepiilcro? Mas,
olhando, viram revolvida a pedra, que era muito grande. Entrando no sepulcro,

viram um jovem sentado do lado direito, vestido de uma tunica branca, e ficaram
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assustadas. Ele disse-lhes: “Nado temais. Buscais a Jesus Nazareno, o crucificado?
Mas ide, dizei a seus discipulos, e especialmente a Pedro, que ele vai adiante de
vos para a Galileia; la o vereis, como ele vos disse.” Elas, saindo do sepulcro,
fugiram, porque as tinha assaltado o temor e estavam fora de si. Nao disseram
nada a ninguém, tal era o medo que tinham.

Jesus tendo ressuscitado de manhd, no primeiro dia da semana, apareceu

primeiramente a Maria Madalena, da qual tinha expulso sete demonios.

S. Lucas: 24, 1-11

As Santas Mulheres e Pedro no sepulcro.

No primeiro dia da semana, foram muito cedo ao sepulcro, levando os aromas que
tinham preparado. Encontraram revolvida a pedra do sepulcro. Entrando, ndo
encontraram o corpo do Senhor Jesus. Aconteceu que, estando consternadas por
isso, eis que apareceram junto delas dois homens com vestidos resplandecentes.
Estando elas medrosas e com os olhos no chdo, disseram-lhes: “Porque buscais
entre os mortos o que estd vivo? Ele ndo estd aqui, ressuscitou. Lembrai-vos do
que ele vos disse, quando estava na Galileia: Importa que o Filho do homem seja
entregue nas mdos de homens pecadores, seja crucificado, ressuscite ao terceiro
dia.”

Entdo lembraram-se das suas palavras. Tendo voltado do sepulcro, contaram todas
estas coisas aos onze, e a todos os outros. As que referiam aos Apostolos estas
coisas eram Maria Madalena, Joana, Maria, mde de Tiago, e as outras, que

estavam com elas.

S. Jodo: 20, 1-17

Jesus aparece a Maria Madalena (Noli me Tangere).

No primeiro dia da semana, foi Maria Madalena ao sepulcro, de manhd, sendo
ainda escuro, e viu a pedra tirada do sepulcro, de manhd, sendo ainda escuro, e
viu a pedra tirada do sepulcro. Correu, entdo, e foi ter com Simdo Pedro e com o

outro discipulo, a quem Jesus amava, e disse-lhes: “Levaram o Senhor do
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sepulcro, e ndo sabemos onde o puseram.” Partiu, pois, Pedro com o outro
discipulo e foram ao sepulcro. Corriam ambos juntos, mas o outro discipulo corria
mais do que Pedro, e chegou primeiro ao sepulcro. Tendo-se inclinado, viu os
lengois postos no chdo, mas ndo entrou. Chegou depois Simdo Pedro, que o seguia,
entrou no sepulcro e viu os lengdis postos no chdo, e o sudario que estivera sobre a
cabeca de Jesus, o qual ndo estava com os lengois, mas dobrado num lugar a
parte. Entdo entrou também o outro discipulo, que tinha chegado primeiro ao
sepulcro. Viu e creu. Com efeito, ainda ndo entendiam a Escritura, segundo a qual
Ele devia ressuscitar dos mortos. Depois os discipulos voltaram para sua casa.
Entretanto Maria (Madalena) conservava-se da parte de fora do sepulcro,
chorando. Enquanto chorava, inclinou-se para o sepulcro e viu dois anjos vestidos
de branco, sentados no lugar onde fora posto o corpo de Jesus, um a cabeceira,
outro aos pés. Eles disseram-lhe: “Mulher, porque choras?” Respondeu-lhes:
“Porque levaram o meu Senhor, e ainda ndo sei onde o puseram.” Ditas estas
palavras, voltou-se para tras, e viu Jesus de pé, mas ndo sabia que era Jesus. Jesus
disse-lhe: “Mulher, porque choras? A quem procuras?” Ela, julgando que era o
horteldo, disse-lhe: “Senhor se tu o levaste, dize-me onde o puseste: eu irei busca-
lo.” Jesus disse-lhe: “Maria!” Ela, voltando-se, disse-lhe em hebreu: Rabboni!
(que quer dizer Mestre).

Jesus disse-lhe: “Nao me retenhas, porque ainda ndo subi para o meu Pai; mas vai
aos meus irmdos e dize-lhes que subo para o meu Pai, e vosso Pai, para o meu

Deus, e vosso Deus.”
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