ca rac t er i S t i cas t é ch i cas O presente estudo teve por objectivo, aproveitando a passagem pelo

Instituto Jos¢ de Figueiredo de um conjunto muito apreciavel de

da pintura de

pinturas de Silva Porto e, por outro lado, as visitas frequentes ao
s i Iva Po rt o Instituto durante o tempo que ai permaneceram da Dr* Raquel
Henriques da Silva, comissaria da actual exposigdo, fazer a anélise
da técnica deste pintor ao longo da sua vida recorrendo a métodos
fisicos e quimicos mas, sempre que possivel, em estreita colaboragdo
com aquela historiadora dc arte. Objectivo duplamente importante para a histéria da arte portuguesa do
século XIX, visto que, a ser atingido, daria a conhecer ndo s6 a cvolugdo das caracteristicas técnicas da
pintura de Silva Porto, como ainda um conjunto aprecidvel de informagdes indispensdveis para deslindar
alguns problemas sobre a autenticidade de quadros duvidosos ou fraudulentos, os quais, segundo Varela
Aldemira, que ao tempo da sua monografia sobre Silva Porto considerava este artista como o pintor
portugués mais falsificado, serdo muitos.
Para a sua realiza¢do baseamo-nos em dois tipos de exames: exames em superficie e exames pontuais.
Através dos primeiros procuramos fazer uma apreciagao do grafismo pictérico do artista, traduzido no
tipo e disposicdo das pinceladas, assim como averiguar a existéncia de desenho subjacente e estimar a
frequéncia de alteragdes introduzidas pelo pintor durante a execugdo das suas obras. Através dos

segundos tratamos de observar a estratigralia das camadas cromaticas em diversos pontos das pinturas e
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identificar os seus constituintes principais, nomeadamente os pigmentos e os aglutinantes utilizados.

Tratamos, além disso, de analisar os suportes das pinturas e de verificar como foram preparados.

Pinturas examinadas
A selecgdo das pinturas que constituiram a base fundamental deste estudo foi condicionada, por um lado,
pela impossibilidade de trazer algumas obras importantes do pintor para o Instituto José de Figueiredo e,

por outro lado, pela limitagdo do tempo disponivel.

Quadro 1 Pinturas que serviram de base ao estudo

Periodo  Pintura Data
A Quinta do Covelo, Porto, n" 9 1873
Cavalo (Cabega), n" 12 1873
B1 Auteil (Um Estudo de Paisagem Feito em Auteil, nos Arredores de Paris), n® 16 1874
Cdpia de uma Paisagem de Mr. Daubigny, Representando uma
Represa d’ Agua no Dauphiné, n® 17 1875
Um Pequeno Esbogo de Paisagem, n® 86 18757
Uma Paisagem Representando a Planicie, n°®20 1876
Pequeno Esbogo de Paisagem, n° 21 1876
Pequeno Esbogo de Paisagem, n® 22 1876
Entrada d’ uma Aldeia, n® 25 1877
B2 Uma Marinha; Praia de Capri, n® 33 1877
Um Traje de Capri, n* 34 1877
Costume de Campanha Romana (Cabega), n® 37 1877
Duas /frnores, n’ 59 1877
B3 Cancela Vermelha, n® 31 1878-79
Macieiras em Flor, n" 83 1878-79 ?
C1 O Castelo de Palmela Visto de Setitbal, n" 123 1879
Paisagem Tirada da Charneca de Belas ao Pér do Sol, n" 112 1879-80
Lavadeira, Tapada da Ajuda, n® 121 1879-80
c2 Apanha do Sargago, n" 408 1881-88
Seara, n° 314 1881-93
Seara, n" 315 1881-93
Retrato de D. A. P., n® 422 1882
A Manha, Margens do Vizela, n® 128 1884
No Areinho, Douro, n* 379 1884
Praia de Pescadores (Pévoa do Varzim), n® 407 1888
Porto Caldelas, Margens do Tejo, n" 384 1890
Rio de Portuzelo (St Marta), n® 134 18927
Ceifeiras (Lumiar), n® 325 1893

Assim, a amostra bésica, estabelecida de acordo com a sugestdo da Dr* Raquel Henriques da Silva,
restringiu-se as 29 pinturas referidas no quadro 1, as quais foram distribuidas pelos seguintes periodos:
A: periodo escolar (até 1873);

B1: primeiro periodo do estigio em Franca (1873-77);

B2: estadia em Italia (1877-78);

B3: segundo periodo do estagio em Franca (1878-79);

C1: periodo inicial da vida em Lisboa (1879-80);

C2: treze ultimos anos da vida do artista (1881-93).



A incerteza existente acerca das datas de algumas das obras do periodo C2 ndo permitiu a subdivisdo dos
referidos treze anos.

Ha que notar, todavia, que, no que se refere aos exames efectuados por espectrometria de fluorescéncia de
raios X e por reflectografia de infravermelho, a amostra foi aumentada para 55 pinturas, em virtude da

rapidez de tais exames. As 26 pinturas correspondentes ao acréscimo sdo indicadas no quadro 2.

Quadro 2 Outras pinturas que foram examinadas

Per. Pintura Data
A Academia (Nii Masculino), n® 1 1871-73
Quinta do Covelo, Porto (Estudo), n® 10 1873
B1 Barbizon (Um Estudo de Paisagem Feito Perto de Fontainebleau), n® 15 1874
As Margens do Oise, em Auvers (Seine-et-Oise), n* 19 1876
B2 A Tijela Quebrada, n* 34 1877
Peq Fiandeira R ; Napolitana Fiando, n" 36 1877
San Constanzo, Capri, n" 46 1877
Canal (Veneza), n"53 1877
B3 O Lago de Enghien, n® 30 1879
B1ou B3 Floresta de Fontainebleau, n® 84 1874-79
C1 Paisagem em Colares, n® 119 1879
As Lavadeiras, Tapada da Ajuda, n” 120 1879-80
c2 Paisagem Fluvial (Com Barcos), n® 391 188...
Paisagem Rural com Casario, n" 188 1881-93
O Quinteiro Minhoto, n* 270 1881-93
Olival, Lumiar, n" 313 1881-93
Pinheiros (Arredores do Porto), n® 186 1882
Lugar da Portela, Margens do Mondego, n* 203 1882
O Rio Lega em Matosinhos, n" 369 1883
Praia da Pévoa do Varzim, n® 404 1884 ?
Mosteiro da Lega do Balio, n" 193 1885 ?
Margens do Nabao, Tomar, n* 219 1886
Queda de /fgua (Vizela), n® 208 1887 ?
O Amor na Aldeia, n® 279 1887
Primavera (Arredores de Lisboa), n" 236 1892 ?

Alguns aspectos da execugéio

CARACTERISTICAS DAS PINCELADAS

A observagéo, através de exames a luz rasante, do tipo e disposi¢cdo das pinceladas colocadas pelo artista
ao pintar os céus e certas figuras, designadamente as de tamanho reduzido em quadros de pequeno e
médio formato, cujos tragos aparecem claramente revelados nos pormenores macrofotograficos obtidos,
permitiu-nos distinguir diferentes técnicas utilizadas por Silva Porto na elaboragao de tais motivos.
Quanto aos céus, foi-nos possivel distinguir trés técnicas, as quais poderdo caracterizar-se do seguinte
modo: (1) aplicacdo em toda a drea do céu de pinceladas vigorosas e largas, quase sem cruzamento,
sistematicamente na mesma direccdo; (2) aplica¢do na parte superior do céu de pinceladas curtas e muito

cruzadas, e na parte inferior de pinceladas com as caracteristicas indicadas em (1); e (3) aplicagéo em
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toda a area do céu de pinceladas curtas e muito cruzadas. Estas técnicas sdo designadas aqui pelos nomes

de “tipo ¢7”, tipo c2” e “tipo c3r rcspcctivamente, ¢ encontram-se ilustradas nas figuras 1, 2 e 3.

Fig. 1. Pinceladas do “tipo ¢ f.
Macrofotografia, a luz rasante, do céu
da pintura Pequeno eshogo de paisagem,
n° 22

Fig. 2. Pinceladas do “tipo c<f «
Macrofotografia, & luz rasante, do céu
da pintura Seara, n.H314

Fig. 3. Pinceladas do “tipo c/f.
Macrofotografia, a luz rasante, do céu
da pintura No Areinho, Douro, n.° 370



No que respeita as pequenas figuras pudemos distinguir quatro técnicas, nomeadamente as seguintes:

(1) aplicagdo de pinceladas firmes, idénticas no traco a dos motivos circundantes mas diferindo delas no
movimento e na cor: (2) aplicacdo de pinceladas firmes ¢ bem definidas, colocadas de uma s6 vez em
movimentos da mao quase sempre verticais ou horizontais; (3) aplicacdo de varias pinceladas sem
direccdo definida; e (4) aplicacdo na parte superior da figura de pinceladas com as caracteristicas
descritas em (2) c¢ na parte inferior de pinceladas com as caracteristicas referidas em (3). Para as
designar usamos os nomes de “tipo [Y\ “tipo/2”, “tipo fS™ e “tipo/4 ™, respectivamente. Estdo ilustradas

nas figuras 4, 5, 6 e 7.

Fig. 4. Pinceladas do "tipof f .
Macrofotografia. a luz rasante, da figura
que aparece na pintura Pequeno eshoco
de paisagem, n.° 22

Fig. 5. Pinceladas do "tipofff.
Macrofotografia. a luz rasante. duma
figura da pintura Seara, n.° 31+

Fig. 6. Pinceladas do "tipoff".
Macrofotografia. a luz rasante. da figura
central da pintura Praia de Pescadores
(Pévoa de larzim), n." 407
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Quadro 3 Tipos de pinceladas aplicadas ao pintar os céus e as figuras de tamanho reduzido em quadros de
pequeno e médio formato

Periodo Pintura Céus Figuras
A Quinta do Covelo, Porto, n® 9 cq
B1 Auteil, n® 16 cq f1
Copia de uma Paisagem de Mr. Daubigny, n® 17 cq f1
Um Pequeno Esbogo de Paisagem, n" 86 cq
Uma Paisagem Repr tando a Planicie, n" 20 c» 15
Pequeno Esbogo de Paisagem, n* 21 € f1
Pequeno Esbogo de Paisagem, n” 22 ct /1
Entrada d’ uma Aldeia, n* 25 c3 /1
B2 Uma Marinha; Praia de Capri, n" 33 co [3./4
Duas Arvores, n" 59 cq
B3 Macieiras em Flor, n* 83 . c /1
C1 O Castelo de Palmela Visto de Setiibal, n® 123 cq
Paisagem Tirada da Charneca de Belas ao Pér do Sol, n® 112 cq
Lavadeira, Tapada da Ajuda, n® 121 N
c2 Apanha do Sargago, n" 408 ct f3
Seara, n® 314 2 12)
Seara, n® 315 c2 f4
A Manha, Margens do Vizela, n® 128 c3
No Areinho, Douro, n® 379 c3 f3
Praia de Pescadores (Pévoa do Varzim), n” 407 cy /3
Porto Caldelas, Margens do Tejo, n" 384 c3 f3./1
Rio de Portuzelo (St* Marta), n* 134 c3
Ceifeiras (Lumiar), n® 325 cq
Os Moinhos da Confraria (Caldas das Taipas), n® 172 cq

No quadro 3 indicam-se as técnicas que terdo sido utilizadas pelo artista ao pintar os céus e as figuras,
nas obras examinadas. E interessante notar que, relativamente aos céus, o artista parece ter feito uso,
durante toda a sua vida, das trés técnicas mencionadas anteriormente, embora a técnica de “tipo c1” seja,
das trés, a que teve maior preferéncia. A técnica de “tipo ¢3”, salvo uma excepgdo de 1877, néo foi
utilizada nas obras examinadas antes de meados da década de 80. No que se refere as figuras verifica-se,
porém, que houve uma preferéncia nitida pela técnica de “tipo f1” durante a sua estadia em Franca e pela

técnica de “tipo f3” durante os anos 80 e 90.

ALTERAGOES EFECTUADAS PELO ARTISTA

As radiografias tiradas as 29 obras que constituem a amostra basica mostraram que apenas em trés delas
Silva Porto tera feito altera¢des durante a sua execugdo. Essas trés pinturas e respectivas alteragdes sdo as
seguintes:

Em Um Pequeno Esbogo de Paisagem, n° 86, do periodo do seu estdgio em Franca, uma figura e uma
porta, feitas inicialmente, foram tornadas invisiveis e as dimensées das cabanas reduzidas. Tais alteragées
podem observar-se facilmente na fig. 8.

Em No Areinho, Douro, n° 379, de 1884, foram pintadas algumas béias sobre a borda do barco ai

representado, as quais acabaram por ser cobertas por outras camadas cromdticas. E possivel que essas



Fig. 7. Pinceladas do “tipo f;".
Macrofotografia. a luz rasante, da figura
da pintura Uma Marinha; Praia de

Capri, n.” 33

boias fossem apetrechos de pesca e que, portanto, o artista se tivesse servido de um barco de pesca como
modelo para pintar o barco de recreio, ou que tivesse comegado por pintar um barco de pesca que depois

transformou em barco de recreio.
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Em Apanha do Sargago, n® 408, igualmente dos anos 80, sobre uma silhueta de figura feminina virada
para o mar, Silva Porto acabou por pintar um pescador virado em sentido contrario.

Parece, pois, em face dos resultados obtidos nos exames radiograficos, que a frequéncia de alteragdes
efectuadas pelo artista durante a execugdo das suas pinturas tenha sido pequena.

E interessante notar que, no decurso dos estudos que temos vindo a realizar sobre a pintura de Silva
Porto, deparamos com um caso — Lavadeira, Tapada da Ajuda, n® 121 —, alids, ja detectado por Varela
Aldemira, em que o artista efectuou igualmente altera¢ées, mas agora repintando um quadro que ja havia

exposto em 1880. Este caso sera tratado, com o devido pormenor, noutro lugar.

DESENHO PREPARATORIO

As observagdes a radiagdo infravermelha, por meio de reflectogralia, revelaram a existéncia de desenho
subjacente apenas num reduzido nimero de pinturas.

Entre os quadros que compdem a amostra basica foi detectado desenho nos seguintes: (1) Duas Arvores.
n° 59, do periodo de estadia em Italia, onde foi feito para marcar as arvores, a linha do horizonte e certos
pormenores da vegetagdo; (2) Macieiras em Flor, n® 83, da ultima fasc do seu estdgio em Franga, no qual
é mesmo visivel a vista desarmada e corresponde a ramos que o artista acabou por abandonar; e (3) No
Areinho, Douro, n° 379, da primeira metade da década de 80, onde faz a marcagdo do reticulado da
cobertura do barco mas que o pintor parece também ter abandonado.

Salvo raras excepgdes, as pinturas que constam do quadro 2 foram também observadas por reflectografia
de infravermelho, tendo-se detectado desenho subjacente nas seguintes: (4) Costume de Capri, n® 38, de
Italia, onde existe abundantemente quer na face quer no pescoco da rapariga, nomeadamente nas zonas de
sombra; (5) San Constanzo, Capri, n® 46, onde marca a linha do horizonte; (6) Margens do Nabdo.

n® 219, de 1886, onde traga as linhas de separacdo entre as casas ¢ a rua ¢ entre esta e o rio, as quais em
grande parte se afastam daquilo que actualmente é visivel; e (7) Paisagem Rural com Casario, n° 188, da
iltima fase de actividade do pintor, onde define a linha do horizonte ¢ o perfil de algumas das casas.
Dada a reduzida importancia do desenho no conjunto das obras estudadas e a limita¢do do espaco
disponivel, ndo fazemos aqui a sua apresentagdo. Nao deve esquecer-se, no entanto, que a circunstancia
de néo se observar nenhum desenho em reflectogramas de infravermelho ndo permite concluir que néo
haja desenho subjacente, sem que antes se proceda também a uma analise da estrutura e da composigao
das camadas cromaticas o que, como veremos adiante, s6 se fez em alguns pontos das pinturas

examinadas.

Suportes e respectivo tratamento

NATUREZA DOS SUPORTES

A madeira, a tela e o cartdo, os trés principais suportes utilizados por Silva Porto, encontram-se
representados na nossa amostra basica, mas enquanto no conjunto global de pinturas as obras em madeira
sdo mais abundantes do que as obras em tela, aqui o predominio é de telas (17 pinturas), as quais estdao

identificadas no quadro 4. No quadro 5 indicam-se as pinturas sobre madeira (onze) e sobre cartao



Quadro 4 Preparacdes das pinturas sobre tela

Perido Pintura Fibra  Encolagem  Preparacio
A Quinta do Covelo, Porto, n® 9 C * Branco de chumbo + cré
Cavalo (Cabega), n” 12 C * Branco de chumbo + cré
B1 Auteil, n° 16 C * Branco de chumbo + cré
‘opia de uma Paisagem de Mr. Daubigny, n" 17 C * Branco de chumbo + cré
Um Pequeno Esbogo de Paisagem, n” 86 C * Branco de chumbo + cré
Uma Paisagem Representando a Planicie, n® 20 L Cré
Pequeno Esbogo de Paisagem, n* 21 C * Branco de chumbo + cré
Pequeno Esbogo de Paisagem, n°® 22 C * Branco de chumbo + cré
Entrada d’ uma Aldeia, n® 25 C * Branco de chumbo + cré
B2 Um Marinha; Praia de Capri, n" 33 L. Cré
Um Traje de Capri, n° 34 C * Branco de chumbo + cré
B3 Macieiras em Flor, n" 83 C * Branco de chumbo + cré
C1 Paisagem Tirada da Charneca de Belas, n® 112 C * Branco de chumbo + cré
2 Porto Caldelas, Margens do Tejo, n® 384 L b Branco de chumbo + cré
Rio de Portuzelo (St“ Marta), n® 134 L * Branco de chumbo + cré + branco de zinco
Ceifeiras (Lumiar), n® 325 L * Branco de chumbo + branco de zinco
Os Moinhos da Confraria, n* 172 L * Branco de chumbo + branco de zinco
Fibra: C = canhamo; L = linho.
Quadro 5 Preparagdes das pinturas sobre madeira e cartéo
Periodo Pintura Suporte  Encolagem Preparacao
B2 Costume de Campanha Romana, n® 37 M Branco de chumbo + cré
Duas Arvores, n" 59 R
B1 Cancela Vermelha, n® 31 R Branco de chumbo
Ci1 O Castelo de Palmela Visto de Setitbal, n® 123 R Branco de chumbo
Lavadeira, Tapada da Ajuda, n® 121 C * Branco de chumbo + cré
c2 Apanha do Sargago, n" 408 M Branco de chumbo + branco de zinco
Seara, n" 314 M Branco de chumbo + branco de zinco
Seara, n’ 315 M Branco de chumbo + branco de zinco
Retrato de D. A. P., n® 422 S Branco de chumbo
A Manha, Margens do Vizela, n° 128 M Branco de chumbo + branco de zinco
No Areinho, Douro, n® 379 M Branco de chumbo + cré
Praia de Pescadores, n" 407 M Branco de chumbo + cré

Suporte: C = cartdo; M = madeira de melidcea; R = madeira de rosacéa; S = madeira de salicacea.

(uma). Duas telas (Auteil, n° 16, e Um Pequeno Esbogo de Paisagem, n® 86), uma tibua (Duas Arvores,
n’ 59) e o cartdo apresentam no reverso marcas dos respectivos fabricantes.

Todas as telas foram analisadas a fim de se determinar a natureza das fibras texteis e o tipo dos tecidos

502' 503



de que sdo feitas. Assim, verificou-se que ha duas qualidades de fibras — canhamo e linho — e dois tipos
de tecidos — tafeta e sarja. As telas de cinhamo, como se pode ver no quadro 4, correspondem a pinturas
desde o periodo escolar do pintor até ao final da década de 70; as de linho correspondem a pinturas
predominantemente dos anos 80 e 90. Os tecidos sdo em todos os casos de tafetd, excepto num — Uma
Marinha, n° 33 — em que ¢ de sarja. A sua densidade — entre (13x12) / cm* e (23x22) / cm* — parcce
variar de forma alcatéria ao longo do tempo, uma vez que em todos os periodos tanto encontrdamos tecidos
pouco densos como muito densos.

As onze tabuas foram igualmente analisadas para se determinar a natureza das madciras, verificando-se
que elas se podem agrupar em trés familias: melidceas (madeiras tropicais), rosaceas (madeiras de drvores
de [ruto) e salicaceas (madeira de salguciro). A sua correspondéncia com os periodos da vida do pintor
encontra-se indicada no quadre 5, onde se constata uma predominancia de suportes de melidceas a partir
da década de 70.

Fez-se, por fim, uma analise ao cartdo, concluindo-se que é constituido por uma pasta de trapo,

essencialmente de linho e algodao.

CARACTERISTICAS DAS PREPARAGOES

Entre as 29 pinturas que constituem a amostra basica, apenas uma — Duas Arvores, n® 59 —, a tnica
tabua com marca de fabricante, ndo apf‘esenta qualquer preparacéo.

As analises realizadas com o objectivo de identificar as preparagées existentes nos outros casos
permitiram obter os resultados apresentados nos quadros 4 e 5. os quais sdo de seguida resumidos.

As telas de canhamo e o cartdo foram tratados da mesma maneira. Sobre a sua superficie foi aplicada uma
encolagem, formada por uma goma vegetal e um 6leo secativo (de noz ou de linho), e em seguida uma
preparacdo constituida fundamentalmente por branco de chumbo ¢ cré, aglutinada com éleo de noz
excepto numa das telas com marca de fabricante — Um Pequeno Esbogo de Paisagem, n® 86 — onde se
utilizou éleo de linho.

Das telas de linho analisadas, metade ndo levou encolagem, tendo sido apenas aplicada uma preparacao
de cré ou de cré, branco de chumbo e branco de zinco, em qualquer dos casos usando o 6leo de noz como
aglutinante. A outra metade foi tratada da mesma forma que as telas de cdnhamo: uma encolagem
formada por uma goma vegetal e 6leo de linho e uma preparacéo, de cré e branco de chumbo (com uma
percentagem muito maior de cré do que de branco de chumbo) ou de branco de chumbo misturado com
branco de zinco, aglutinada com éleo de linho ou éleo de noz.

As tabuas ndo apresentam encolagem e como preparagdo, de um modo geral aglutinada com éleo de linho,
levaram uma mistura de branco de chumbo e cré, uma mistura de branco de chumbo ¢ branco de zinco
ou, apenas, branco de chumbo. Na pintura A Manha, Margens do Vizela, n® 128, verificou-se que a
preparagdo ¢ pouco homogénea, apresentando variagdes muito significativas das percentagens de branco
de chumbo e de branco de zinco de zona para zona.

Um aspecto que interessa salientar é o de que, independentemente do suporte, o branco de zinco s6 foi

utilizado nas preparagdes dos quadros pintados nos anos 80 e 90.



Fig. 9. Corte estratigrafico (220 x) numa
amostra de azul do mar da pintura Uma
Marinha; Praia de Capri, n.° 33

Fig. 10. (“orte estratigrafico (220 x)
numa amostra de verde da arvore da
pintura Porto Caldeias, Margens do
Tejo, n.° 384

Fig. 11. Corte estratigrafico (110 x)
numa amostra de verde da vegetacdo da
pintura Quinta do Covelo, Porto, n." 9

As cncolagens ¢ as preparagdes apresentam espessuras médias que variam entre 20 - 60 |ime 40 - 130 Jim,

respeetivarnente.

A matéria croméatica
A estratigrafia das camadas cromaticas aplicadas por Silva Porto ao pintar certos motivos e, por outro
lado, a natureza dos constituintes dessas camadas, cm particular dos pigmentos ¢ aglutinantes, foram

estudadas através de analises pontuais. Os resultados obtidos séo apresentados seguidamente.

I-STRATICRAFIA DAS CAMADAS CROMATICAS

Na fig. 9 mostra-se a fotografia da imagem observada ao microscopio Optico de um corte estratigrafico
numa amostra recolhida da pintura Uma Marinha, n° 33, na zona do mar ai representado. E de notar que
0 pintor, sobre a preparacdo nessa zona. langou primeiramente uma camada cromatica acinzentada
constituida por branco de chumbo e algum carvdo animal, e s6 depois uma camada azul composta por
azul de cobalto, azul da Prussia. branco de chumbo e vermelho de crémio.

Observamos, além disso, examinando um corte numa amostra retirada da mesma pintura na zona do céu,
gue o artista nesta zona aplicou também sobre a preparagdo uma camada branca, constituida apenas por
branco de chumbo, e que foi por cima desta que langou a camada azul para pintar o céu. Assim, Silva
Porto dividindo inicialmentc o quadro em duas zonas — branca na parte superior e cinzenta na parte
inferior — conseguiu transmitir ao céu uma luminosidade caracteristica dos céus italianos e alcancar o
contraste necessario entre o céu e o mar para se obter uma boa leitura da pintura.

Efeito contrario deve ter sido procurado pelo artista ao pintar Porto Caldeias, Margens do Tejo, n° 384,
dado que a camada aplicada sobre a preparagéo é cinzenta clara na zona do céu c branca na zona
inferior (fig. 10).

Outras vezes, Silva Porto aplicou uma camada de uma sé cor — branca ou cinzenta — em toda a extensdo
do quadro, escolhendo a cor em funcdo da luminosidade que pretendia imprimir a pintura. No quadro
Pequeno Esbogo de Paisagem, n° 22, por exemplo, utilizou uma camada branca; em dois outros — Um
Pequeno Esbogo de Paisagem, n° 86, e Costume de Campanha Romana, n° 37— uma camada cinzenta.
Noutros casos, o artista aplicou uma camada de cor variavel cm mais do que duas zonas, como no
Pequeno Esbogo de Paisagem, n° 21, onde ela se apresenta com trés cores: branca na zona do céu,
cinzenta clara na zona da vegetacdo e cinzenta na zona do fundo.

N&o ha duvida, portanto, que na elaboracdo de algumas das suas pinturas Silva Porto aplicava uma
camada a base de branco de chumbo sobre a preparagdo, ndo s6 para conseguir um refinamento da
superficie desta, mas também para obter determinados efeitos cromaticos.

Em cortes de amostras colhidas da pintura Quinta do Covelo, n° 9, desse periodo, deteclamos um
pormenor que ndo encontrdmos em qualquer outra das pinturas examinadas. Sobre a preparacéo, por toda
a zona do fundo e da vegetagdo, existe uma fina camada cromatica (fig. 11), constituida por um corante

organico e alguns pigmentos, e sobre ela outra camada com uma espessura de 10 jum, que corresponde a
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Fig. 12. Corte estratigrafico (110 x)
numa amostra de verde (sombra) da
vegetacdo da pintura Copia de uma
Paisagem de Mr. Daubigny, n." 17

Fig. 13. Corte estratigrafico (110 x)
numa amostra de verde (luz) da
vegetacdo da pintura Pequeno Esbogo de
Paisagem, n.* 21

Fig. 14. Corte estratigrafico (220 x)
numa amostra de verde da vegetagio da
pintura Cancela Vermelha, n.* 31

Fig. 15. Corte estratigrafico (110 x)
numa amostra de azul da saia da
rapariga da pintura Um traje de Capri,
n." 34

camada superficial. Essa camada semi-transparente deve ter sido aplicada pelo artista com a finalidade
de conferir a pintura o efcito de cor ¢ de luz pretendido.

Obscrvamos. por outro lado. em exames efcctuados a cortes em amostras retiradas da pintura Cépia de
Uma Paisagem de Mr. Daubigny. n® 17. a existéncia de uma camada de impressio saturada de éleo (fig. 12)
que, provavelmente. teve por objectivo reduzir a interferéncia da preparagio no efeito cromatico da
camada superficial.

Pode dizer-se que. em todas as pinturas examinadas. a estratigrafia das camadas cromaticas nas zonas de
céu é simples. Sobre a preparagdo. ou sobre a camada de branco de chumbo que as vezes o pintor aplicou
por cima desta. hd uma ou. no maximo. duas camadas cromaticas. Contudo. no quadro Apanha do
Sargago. n® 408. da década de 80. o céu que é encevoado foi pintado de forma especial. Nas drcas azuis
mais iluminadas verifica-se a existéncia de duas camadas cromdticas. uma azul escura, sobre a
preparacdo. seguida doutra azul clara. Nas dreas enevoadas o branco das nuvens ¢ dado pela preparacio ¢
o cinzento por uma camada desta cor. colocada por cima da preparagio. O aproveitamento da preparacio
para representar as nuvens foi detectado em mais duas pinturas: Macieiras em Flor. n® 83. do segundo
periodo do estagio em IFranca. ¢ Seara. n® 314. dos anos 80 ou 90.

No respeitante as zonas de vegetagdo. nas pinturas em tela. a estratigrafia das camadas cromdticas ¢ a
mistura de pigmentos sdo. duma maneira geral. complexas. Veja-se. por exemplo. a fig. 13. onde se
apresenta a fotografia do corte numa amostra do verde da vegetagio. colhida na pintura Pequeno Esbogo
de Paisagem. n® 21, do periodo de estagio em Franga. Mas ha excepgdes a este procedimento, como
acontece na pintura do periodo escolar examinada (n® 9) ¢ na pintura Cépia de uma Paisagem de Mr.
Daubigny. n® 17. da fasc inicial do referido estagio. onde aquela estratigrafia ¢ simples (fig. 12). Nas
pinturas em madecira. a estratigralia das camadas crométicas ¢ também normalmente simples. embora as
misturas de pigmentos continuem complexas. Um exemplo destes casos ¢ apresentado na fig. 14. referente
a pintura Cancela Vermelha. n® 31. do segundo periodo do estagio em Franga.

Quanto as zonas das figuras de maiores dimensdes verificimos que, em geral. a estratigralia das camadas
cromaticas ¢ muito complexa. denunciando um tratamento muito cuidadoso na sua elaboragao. Este caso
esta exemplificado na fig. 15. onde se apresenta um corte numa amostra recolhida da pintura Um Traje
de Capri. n® 34. na zona da saia da rapariga que ncla estd representada. Para as figuras de pequena

dimensdo a técnica do pintor foi intciramente diferente, como se viu ao tratarmos dos tipos de pinceladas.

PIGMENTOS

0 estudo pormenorizado dos pigmentos foi realizado para diferentes zonas das pinturas que fazem parte
O

da amostra bésica, mas aqui apenas sc apresentam os resultados respeitantes aos azuis do céu, aos verdes

da vegetagdo ¢ a um ou outro pormenor das figuras maiores. em virtude de tais motivos serem

normalmente os principais assuntos de composi¢do dessas obras e, por outro lado, de a sua frequente

presenga. pelo menos no que diz respeito aos céus ¢ a vegetagdo. permitir a comparagao entre 0s varios

quadros ¢ os varios periodos.



Fig. 16. Corte estratigrafico (220 x)
nuina amostra de azul do céu da pintura
Quinta do Covelo, Porto, n.° 9

Fig. 17. Corte estratigrafico (110 x)
numa amostra de azul do céu da pintura
Entrada d'uma Aldeia, n.° 25

azuis NO CiU,

Para pintar os azuis do céu Silva Porto scrviu-se quase sempre de uma mistura de pigmentos azuis,
brancos e vermelhos, em diversas propor¢des consoante o efeito cromético pretendido (fig. 16 e fig. 17).
No que respeita aos pigmentos azuis, utilizou trés: o azul de cobalto, o azul da Prussia e o azul
ultramarino. O azul de cobalto encontramo-lo em todas as pinturas de todos os periodos da sua vida, mas
0 mesmo ja ndo sucedeu com o0 azul da Prussia e 0 azul ultramarino. O primeiro nao foi detectado na
pintura do periodo escolar, nem nas de Italia, nem nas do segundo periodo do estdgio em Franca, e
durante os anos 80 e 90 apenas foi encontrado nas pinturas No Areinho, Douro. n° 379, e Seara, n° 314.
O segundo surge na pintura AuleiL n° 16. do primeiro periodo daquele estagio, e s6 volta a aparecer no
segundo periodo do mesmo estagio ¢ nos anos 80 - 90, sendo nestes Ultimos anos encontrado apenas em
trés das dez pinturas deste periodo existentes na amostra onde o céu esta representado, designadamente
Apanha do Sargaco, n° 408. Praia de Pescadores, n° 407, e Ceifeiras, n° 325.

F interessante notar que nas analises realizadas por espectromctria de fluorescéncia de raios X cm todos
os céus representados nas obras que constam do quadro 2. tal como nas pinturas da amostra bésica,
verificAmos sempre a presenga de cobalto, o que significa que a utilizacdo do azul de cobalto por Silva
Porto nas zonas do ccu 6 uma constante do conjunto das 55 obras examinadas. Analises semelhantes
cfcctuadas em zonas azuis de agua (rio ou mar) ¢ noutras zonas da mesma cor (pegas de vestuario, por
exemplo) conduziram a idénticos resultados, sugerindo que uma caracteristica do artista serd a utilizagao
do azul de cobalto nas manchas de cor azul.

Quanto aos pigmentos brancos dos céus, usou dois: 0 branco de chumbo e o branco de zinco. O branco de
chumbo, tal como o azul de cobalto, foi detectado em pinturas de todos os periodos da vida do artista,
mas nos anos 80 - 90 somente em quatro pinturas, a saber: A Manhd, Margens do Vizela, n° 128, No
Areinho, Douro, n° 379, Praia de Pescadores, n° 407, e Apanha do Sargago, n° 408. O branco de zinco
encontrou-se em algumas pinturas do primeiro periodo do estagio em Franca e dos dois primeiros anos de
residéncia em Lisboa, sempre associado ao branco de chumbo, em todas as pinturas dos anos 80 - 90 que
ndo apresentam branco de chumbo nem azul da Prassia no azul do ccu, e ainda numa pintura de 1888 —
Praia de Pescadores, n° 407 — uma vez rnais cm associacdo com o branco de chumbo. Quando, porém, a
nossa amostra béasica de 29 pinturas foi ampliada para 55 e se cfectuaram exames por espectrometria de
fluorescéncia de raios X a todas elas, verificou-se que o branco de zinco sé ndo foi usado pelo pintor
durante o periodo escolar. Dado que este pigmento apenas comecou a ser aplicado com alguma frequéncia
pelos pintores no segundo quartel do século XIX, estara isso relacionado com a auséncia desse produto no
mercado portugués? Ou esta-lo-4 antes com a resisténcia & utilizacdo de pigmentos ainda pouco
conhecidos?

Faz-se notar que a presenca de branco de zinco nas pinturas de Silva Porto parece estar ligada a um
fendmeno de degradacdo das pinturas, que se traduz por uma intensificacdo da producdo de estalados nas
&reas que apresentam maior concentragdo deste pigmento e, as vezes, por um destacamento das camadas
crométicas em alguns desses estalados. Esta questdo, que é sobretudo importante do ponto de vista da

conservagao c restauro de tais obras de arte, sera discutida pormenorizadamente noutro lugar.
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Fig. 18. Corte estratigrafico (220 x)
numa amostra de verde da vegetagao da
pintura Duas Arvores, n.° 59

Fig. 19. Corte estratigrafico (110 x)
numa amostra de verde da vegetagdo da
pintura Macieiras em Flor, n.” 83

No que se refere aos pigmentos vermelhos, o pintor serviu-se de trés: o vermelhdo, o vermelho ocre ¢ o
vermelho de crémio. O vermelhdo foi o mais frequentemente utilizado, mas néo foi detectado em nenhuma
das pinturas de ltdlia, tanto da amostra basica como da amostra maior. Sera essa auséncia devida a
diferente luminosidade dos céus italianos? O vermelho ocre, encontrdmo-lo em trés pinturas do primeiro
periodo do estégio em Franga ¢ numa da década de 80. O vermelho de crémio observamo-lo apenas numa
pintura daquele periodo de estdgio, nomeadamente Uma Paisagem Representando a Planicie, n® 20. Os

resultados destas observagdes e das observagdes anteriores encontram-se sintetizados no quadro 6.

Quadro 6 Pigmentos identificados em azuis do céu

\ .
Cor Pigmentos A By By By Cq Cy
Azul Azul de cobalto * * * * * *
Azul da Prissia * * * *
Azul ultramarino * * *
Branco Branco de chumbo * * * * * *
Branco de zinco * * *
Vermelho Vermelhao * * * * *
Vermelho ocre * *
Vermelho de créomio *
Amarelo Amarelo ocre *
Castanho Castanho ocre *
* * * *

Preto Carvao animal

Conforme ja foi referido atrds, nos céus de algumas pinturas existem ainda arcas azuis acinzentadas e
brancas, mas, duma mancira geral, estes tons foram produzidos com os mesmos pigmentos, misturados
agora cm proporgdes diferentes, a que se adicionou por vezes um quarto pigmento, em particular o carvao

animal.

VERDES DA VEGETAGAO

Nos verdes da vegetagdo serviu-sc Silva Porto de um maior nimero de pigmentos do que no caso dos céus,
preparando misturas razoavelmente complexas que, a ndo ser no periodo escolar, eram em geral
constituidas por dois pigmentos verdes, um vermelho, um branco, um preto e, por vezes, um castanho, em
proporgdes que variavam de acordo com o tom cromatico desejado (fig. 18 e fig. 19). Os pigmentos
identificados nas 29 pinturas da amostra bdsica considerada sao referidos no quadro 7, para os diferentes

periodos da vida do pintor.



Fig. 20. Corte estratigrafico (220 x)

numa amostra de verde da vegetagio da

pintura A Manha, Margens do Vizela,
n." 128

Quadro 7 Pigmentos identificados em verdes da vegetagao.

Cor Pigmentos A By By By Cq Cy
Verde Verde esmeralda * * *
Verde de cobalto * * * * *
Verde de erémio * * * * *
Branco Branco de chumbo * * * * *
Branco de zinco * * * *
Preto Carviio animal * * * * * *
Vermelho Vermelhao * * * * * *
Vermelho ocre * * * * *
Vermelho de erémio * * *
Castanho Castanho ocre * * *
Umbra *
Goma guta * *
Amarelo Amarelo de bario * *
Amarelo de cadmio *
Amarclo ocre * *
Amarelo de erémio *
Azul Azul de cobalto * * b

Relativamente ao periodo escolar, um exame efectuado a pintura Quinta do Covelo. n° 9, revelou que o
verde da vegetagao foi obtido com duas camadas cromaticas (fig. 11): a interior formada por goma guta
(um corante organico), vermelhdo e carvdo animal. com aproximadamente 30 pm de espessura: ¢ a
exterior. fina. com cerca de 10 pm de espessura. constituida por amarelo de cromio e azul de cobalto.

A goma guta s6 voltou a ser detectada na pintura A Manha, Margens do Vizela. n® 128, de 1884. Aqui o
artista aplicou também duas camadas cromaticas, com a espessura de cerca de 20 pm, uma constituida
por verde de cobalto, verde de crémio, amarclo de bario. vermelhdo ¢ carvdo animal. ¢ a outra por goma
guta ¢ vermelhdo (fig. 20).

O verde de crémio foi encontrado em todas as pinturas posteriores ao periodo escolar em que a vegetagdo
esta representada ¢ o verde de cobalto em quase todas elas, mas o verde esmeralda, no conjunto das 55
pinturas examinadas. com a excepgdo da Seara. n® 315, s6 foi detectado em obras executadas no
estrangeiro.

0 branco de chumbo foi encontrado em praticamente todas as obras. aparecendo associado ao branco de
zinco em quatro pinturas, trés das quais dos periodos de estadia em Franga e ltalia e a outra da década de
80. Numa das pinturas — Porto Caldelas, Margens do Tejo. n® 384 — detectou-se ainda branco de zinco
sem estar associado ao branco de chumbo.

O vermelhdo ¢ o vermelho ocre foram detectados em quase todas as pinturas. mas o vermelho de cromio
$6 em trés, uma de 1876 — Uma Paisagem Representando a Planicie, n® 20 — ¢ duas do tempo em que
viveu em Lisboa — Paisagem Tirada da Charneca de Belas ao Pér do Sol, n® 112, ¢ Ceifeiras, n° 325.

Tal como na pintura Quinta do Covelo, n° 9, o azul de cobalto, em conjunto com pigmentos amarelos, foi
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Fig. 21. Corte estratigrafico (110 x)
numa amostra de azul da saia da
apanhadeira de lenha da pintura
Paisagem Tirada da Charneca de Belas
ao Pér do Sol, n.* 112

Fig. 22. Corte estratigrafico (220 x)
numa amostra de carnagdo da mao de
uma das ceifeiras da pintura Ceifeiras

(Lumiar), n.* 325

usado para pintar os verdes da vegeta¢do em duas pinturas do primeiro periodo do estagio em Franga ¢
em trés dos anos 80 - 90, mas, ao contrario do que sucede no quadro do periodo escolar, em combinagio
com outros pigmentos.

Quanto aos pigmentos amarelos, detectamos a presenga de quatro: o amarelo de crémio no periodo
escolar; o amarelo de bario numa pintura do primeiro periodo do estagio em Franca ¢ em duas dos anos
80 - 90; o amarelo de cddmio numa pintura deste altimo periodo; e o amarelo ocre nas pinturas do
segundo periodo do estagio em Franga e numa dos anos 80-90.

Duma maneira geral, o cfcito cromatico dos verdes sombra do inicio do estagio em Franga, ¢ mcia tinta
dos anos 80 - 90, foi obtido com duas camadas cromaticas, ambas constituidas por misturas complexas.
Por exemplo, na pintura Auteil, n® 16, de 1874, o verde sombra foi conseguido com uma camada de cerca
de 60 pm de espessura, constituida por verde de cobalto, verde de crémio, vermelho ocre e carvao animal,
a qual o pintor sobrepds uma outra, aproximadamente com 10 um de espessura, de verde esmeralda,
verde de cobalto e vermelho ocre. Num outro exemplo — a pintura Rio de Portuzelo. n® 134 —, dos anos
90. o verde meia tinta foi conseguido com uma camada espessa (100 pm) formada por amarelo de cadmio,
azul de cobalto, branco de chumbo, branco de zinco, carvao animal. verde de cobalto e vermelhao,

scguida de outra fina (10 pm) de carvdo animal, umbra e vermelhao.

PORMENORES DE FIGURAS

Ja tivemos ocasido de chamar a aten¢do, ao falar da estratigrafia das camadas cromaticas, para o grande
cuidado que Silva Porto pos na elaboracdo de alguns pormenores das suas figuras maiores. O exemplo do
azul da saia da rapariga com o traje de Capri (fig. 15). ¢ bem ilustrativo dessa sua preocupagio. Com
cleito, sobre a camada de preparagdo o pintor langou primeiramente uma camada cromadtica cinzenta
acastanhada, constituida por azul ultramarino, branco de chumbo e umbra. Aplicou depois uma segunda
camada cinzenta azulada onde estavam misturados azul de cobalto, azul da Prussia, azul ultramarino,
carvao animal ¢ vermelho ocre. Langou em scguida uma camada rosa formada por azul de cobalto, branco
de chumbo, carvdo animal ¢ vermelho ocre. Finalmente, colocou uma camada azul, constituida por azul
dc cobalto, branco de chumbo e vermelhao.

Noutra saia, agora da apanhadeira de lenha na Charneca de Belas, pintada pouco depois do regresso de
Franca, os cuidados nao foram menores (fig. 21). Neste caso, comegou por aplicar sobre a preparagéo trés
camadas cinzentas de diferentes tonalidades. Seguidamente, colocou outra esbranquigada, constituida por
azul de cobalto, branco de chumbo e vermelho ocre. Sobre esta aplicou depois uma nova camada cinzenta
clara, formada por azul de cobalto, branco de chumbo, carvdo animal e vermelhao, langou a seguir mais
uma camada cinzenta, agora cscura, contendo amarelo de crémio, azul de cobalto, carvao animal ¢
vermelhdo. S6 entdo passou para os azuis, primeiramente aplicando uma camada azul escura composta
por azul de cobalto, carvdo animal ¢ vermelhdo; e por [im outra mais clara onde havia azul de-cobalto,
azul da Prissia, branco de chumbo, vermelhao e vermelho ocre.

Deve notar-sc, no entanto, que para pintar as carnagdes das figuras de grandes dimensées Silva Porto nao

enveredou por caminhos tdo complexos. Um exemplo disso ¢ o que ilustramos na fig. 22, onde se mostra a



fotografia da imagem obtida no microscépio optico de um corte estratigrafico numa amostra recolhida na

zona da mio de uma das ceifciras pintadas pelo artista no ano da sua morte. Neste caso, o tom bronzeado

da ceifeira foi conseguido com uma s6 camada, constituida por amarelo de crémio, carvdo animal e

vermelhdo. Noutros casos as carnagdes sdo pintadas utilizando apenas um pigmento vermelho ¢ um

pigmento branco.

No quadro 8 apresentamos de uma forma sintética os resultados do nosso estudo sobre os pigmentos

utilizados pelo pintor na realiza¢do da sua obra pictérica ao longo do tempo.

Quadro 8 Pigmentos identificados nos vérios periodos da vida de Silva Porto

Cor Pigmentos A By By By Cq Co

Branco Branco de chumbo * * * * * *
Branco de zinco * * * * *

Amarelo Amarelo de bdrio * *
Amarelo de cadmio *
Amarelo de cromio * * * * *
Amarelo ocre * * * * * *

Vermelho ¢ Vermelhao * * * * * *

laranja Vermelho ocre * * * * * *
Vermelho de crémio * * *
Laranja de crémio *

Castanho Castanho ocre * * ¥ * * *
Umbra * * * * *
Goma guta * *

Azul e Azul de cobalto * * * * * *

violeta Azul da Prissia * * * *
Azul ultramarino * * * * *
Esmalte *
Violeta de cobalto *

Verde Verde de erémio * * * * *
Verde de cobalto * * * * *
Verde esmeralda * * *
Viridian *
Resinato de cobre *

Preto Carvio animal * * * * * *
Carvio vegetal *

AGLUTINANTES

Quanto ao uso de aglutinantes ja atras demos conta de alguns resultados que obtivemos, mas apenas em
relagdo as preparacdes dos suportes. A seguir apresentaremos os principais resultados das nossas
observagdes no que se referc ao estudo dos materiais de que Silva Porto se serviu para aglutinar os
pigmentos.

Nas pinturas do periodo escolar, verificimos que o aglutinante utilizado foi o 6leo de noz. Nas restantes
pinturas, porém, o artista usou ndo s6 6leo de noz mas também éleo de linho.

Nas obras do primeiro periodo do seu estagio em Franga observamos que, apesar dc ainda predominar o
oleo de noz, o éleo de linho ja surge de forma significativa, provavelmente em virtude de Silva Porto ter

comegado a empregar branco de zinco. Observamos além disso o seguinte: (1) o azul do céu, nas pinturas
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que apresentam branco de chumbo e branco de zinco, foi aglutinado com éleo de linho e, nas outras
pinturas, com éleo de noz; (2) em geral, o verde da vegetagdo, nos tons escuros, foi aglutinado com éleo
de linho e, nos claros, com éleo de noz; (3) os castanhos constituidos essencialmente por umbra foram
aglutinados com 6leo de linho ¢ os restantes com 6leo de noz.

Nas pinturas do periodo da sua estadia em Italia verificimos que o 6leo de linho aparece nas zonas de
empastados ou de camadas cromadticas que contém branco de zinco, e o 6leo de noz nas zonas claras sem
empastados nem branco de zinco.

A partir do regresso de Itdlia, sobretudo ja nos anos 80 e 90, foi o 6leo de linho que passou a predominar,

devido com certeza a preferéncia que o pintor comegou a dar ao uso de branco de zinco.

PALETAS DE SILVA PORTO

Foi-nos possivel, assim, com base na detcrminagao da natureza dos constituintes das camadas cromaticas,
em particular dos pigmentos e aglutinantes, reconstituir as paletas de Silva Porto ao longo do tempo,
reconstitui¢do essa que apresentamos sinteticamente no quadro 9.

De acordo com esses resultados, no periodo escolar a paleta parece ter sido relativamente limitada, uma
vez que se identificaram apenas nove pigmentos, designadamente o amarclo de crémio, amarelo ocre, azul
de cobalto, branco de chumbo, castanho ocre, goma guta, carvao animal, vermelhao ¢ vermelho ocre, os
quais, salvo a goma guta, ndo mais deixara de utilizar.

Apos o inicio do estagio em Franga a paleta tera sido significativamente enriquecida para mais do dobro
dos anteriores pigmentos, com a introdugdo do amarelo de bario, azul da Prissia, azul ultramarino,
violeta de cobalto, branco de zinco, umbra, verde de cobalto, verde de crémio, verde esmeralda, viridian,
vermelho de créomio e laranja de crémio. Alguns destes novos pigmentos, em particular o violeta de
cobalto, o viridian e o laranja de cromio, parece terem sido abandonados a seguir ao seu regresso a
Portugal.

Em contrapartida, depois desta data, introduziu mais trés pigmentos, nomeadamente o amarelo de
cadmio, o carvao vegetal e o resinato de cobre.

E muito provavel, contudo. que a diferenga entre o nimero de pigmentos utilizados por Silva Porto
durante o periodo escolar e o nimero de pigmentos identificados nas pinturas dos periodos posteriores
ndo seja tdo grande como aqueles resultados sugerem, pois enquanto para o periodo de estadia no
estrangeiro e para o periodo de residéncia em Lisboa foram examinadas, respectivamente, 13 e 14
pinturas, do periodo inicial apenas dois quadros foram objecto de anélise, um dos quais — Cavalo
(Cabega), n° 12 — pouco variado no que diz respeito a cor ja que os cinzentos sdo os tons dominantes.
Com efeito, se considerarmos que na pintura Quinta do Covelo, n® 9, foram identificados 8 pigmentos
diferentes enquanto nas obras executadas no estrangeiro ou em Lisboa esse numero varia,
respectivamente, entre 9 e 14 e entre 7 e 13, ndo podemos afirmar que houve um significativo
enriquecimento da paleta apds a fase escolar. Para resolver esta questdo seria necessario analisar um
maior nimero de obras deste periodo em que o céu e a vegetagdo estivessem representados — o que ndo

foi possivel pela diminuta importincia das paisagens no ja por si escasso nimero de obras inventariadas



atribuidas a essa fase.

Tera igualmente interesse referir que o nimero de pigmentos que foram identificados nas duas pinturas

analisadas que Silva Porto concluiu no ano da sua morte — 11 e 10, respectivamente, nas Ceifeiras,

n°® 325, e em Os Moinhos da Confraria, n® 172 — é comparavel com o de pigmentos que foram

identificados em cada uma das restantes obras dos anos 80 e 90. Isto significa que, no que diz respeito a

Quadro 9 Paletas de Silva Porto

Periodo A Periodos B1, B2 e B3 Periodos C1 e C2
Aglut. Pigmentos Aglut. Pigmentos Aglut. Pigmentos
Branco de chumbo Branco de chumbo Branco de chumbo
Branco de zinco Branco de zinco
Amarelo de bario Amarelo de bario
Oleo Oleo Amarelo de caidmio
Amarelo de crémio Amarelo de crémio Amarelo de crémio
Amarelo ocre de Amarelo ocre de Amarelo ocre
Vermelhao noz Vermelhao noz Vermelhao
Oleo Vermelho ocre Vermelho ocre Vermelho ocre
Vermelho de crémio Vermelho de crémio
de e Laranja de crémio e
noz Castanho ocre Castanho ocre Castanho ocre
Umbra Umbra
Goma guta dleo dleo Goma guta
Azul de cobalto de Azul de cobalto de Azul de cobalto
Azul da Prissia Azul da Prussia
linho Azul ultramarino linho Azul ultramarino
Esmalte
Violeta de cobalto
Verde de crémio Verde crémio
Verde de cobalto Verde de cobalto
Verde esmeralda Verde esmeralda
Viridian
Resinato de cobre
Carvao animal Carvdo animal Carvio animal
Carvio vegetal

paleta, ndo foi encontrada nenhuma evidéncia experimental que apoie a tese, veiculada por Varela
Aldemira, da existéncia de uma fase de decadéncia no fim do percurso artistico do pintor, da qual,
juntamente com o quadro Conduzindo o Rebanho, n° 332, aquelas duas pinturas seriam paradigmas. De
modo idéntico, as estratigrafias dos céus, da vegetacdo e das figuras ndo sdo, nessas obras, mais simples
do que as correspondentes estratigrafias encontradas nas outras pinturas, nomeadamente daquelas que
foram executadas apés o regresso de Franga. Nao deve esquecer-se, contudo, que a diversidade dos
pigmentos e a complexidade das estratigrafias sdo apenas dois dos aspectos — e, certamente, ndo os mais

importantes — que contribuem para a qualidade de uma pintura.
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Sobre a composicdo das paletas é conveniente sublinhar, pelas implica¢des que isso pode ter no que diz
respeito aos problemas de datagdo e de autencidade, que o azul de cobalto esta presente nas manchas
azuis de todas as pinturas analisadas; que os verdes da vegetagdo, depois do periodo escolar, contém
sempre verde de cromio; que o branco de zinco ndo foi detectado nas obras do primeiro periodo; e que
este pigmento s6 nos quadros dos anos 80 e 90 surge nos azuis do céu e nos verdes da vegetagao sem estar

misturado com o branco de chumbo.
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