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ABSTRACT

The altar painting arises in Portugal in the late of seventeenth century, except some
precedents that were possibly the source of this type of painting. With a special pedagogic
character, it announces the word of God more dynamically than usually in liturgical rite. They
tell stories that are exposed in the liturgical year and, depending on scenic claims, were
presented or simply collected throw the system that they were moved.

This research comes under a scientific-analytical study and the Conservation and Restoration
of a roller canvas, belonging to the Sdo Pedro de Miragaia Church.

Secondly, the theme covers a broader analysis of the landscape and conservation of roller
canvas in Portugal, including their historical and liturgical framework, stressing the originality
and dynamism introduced in Portuguese churches and chapels, as well as a brief inventory
paintings identified at national level, where they relate some particulars, including the

different mounting and setting systems and conditions of use.

Keywords: Altar painting; roller canvas; conservation and restoration; Crucifixion; Sao Pedro de

Miragaia Church.
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RESUMO

A pintura de altar surge, em Portugal, no final do século XVII, salvo a existéncia de precedentes
gue estiveram, possivelmente, na origem deste tipo de pintura. Com especial caracter
pedagdgico na Igreja, divulga a Palavra de Deus de forma mais dindmica do que o habitual no
ritual litdrgico. Os panos de altar narram histérias, estando na sua origem expostos grande
parte do ano litlrgico e, consoante a pretensdo cénica, eram apresentados ou simplesmente
recolhidos através do sistema que os movia.

A presente investigacdo surge no ambito do estudo cientifico-analitico e da intervencao de
Conservagdo e Restauro de uma tela altar, de rolo, pertencente a Igreja Paroquial de S. Pedro
de Miragaia. Num segundo momento, a tematica abrange uma analise mais ampla do
panorama e da conservacao das telas de rolo existentes em Portugal, nomeadamente o seu
enquadramento histérico e litdrgico, salientando a originalidade e dinamismo que
introduziram nas igrejas e capelas portuguesas, bem como um breve inventario das pinturas
identificadas a nivel nacional, onde se relacionam algumas particularidades, entre elas, os

diferentes sistemas de montagem e fixacdo e as condig¢des de utilizacdo.

Palavras-chave: Pintura de altar; telas de rolo; conservacao e restauro; Crucificacdo; Igreja de

S3o Pedro de Miragaia.
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INTRODUCAO

O propodsito desta dissertacdo tem por base o estudo de uma tela de altar, de enrolar,
representativa da cena religiosa cristd da Crucificagdo de Jesus Cristo, pertencente a lgreja
Paroquial de S. Pedro de Miragaia. Pretende visar a intervenc¢do de conservagao e restauro, a
valorizagdo e a salvaguarda do bem artistico e cultural em questdo. Pretende também, numa
segunda fase, fazer uma abordagem generalista as telas de rolo existentes em Portugal, a sua
histdria e uso liturgico.

As telas de altar consistem, habitualmente, num género de pintura extremamente complexo,
tanto no que se refere aos seus materiais constituintes, como as suas dimensdes, ou ainda a
sua técnica de construcdo. Qualquer acdo que se intente numa tela de altar constitui um
enorme desafio, no qual é fundamental incluir um profundo conhecimento dos aspetos
culturais e religiosos que a contextualizam e um exaustivo estudo dos materiais e das técnicas
utilizadas originalmente, bem como uma ponderada reflexdo sobre as diferentes fases da
intervengao.

A complexidade do tratamento da obra em estudo é acentuada pelo facto de se tratar de uma
pintura executada sobre um suporte de grandes dimens&es ndo tensionado e mével. Assim, o
principal compromisso centra-se na articulacdo entre os tratamentos realizados e os materiais
neles utilizados e o respeito pelo propdsito original da obra e dos rituais liturgicos que a
contextualizam. A aplicacdo desta atitude requer, obrigatoriamente uma extensa pesquisa
sobre o contexto iconografico, histdrico e artistico da obra, bem como o estudo dos seus
materiais constituintes e metodologia de construgdo. Infelizmente, o tempo e o esforco
exigidos para uma pesquisa completa estdo fora do alcance da presente investigacdo, que se
centrard, essencialmente, numa primeira fase, na intervencdao de conservacdo e restauro da
tela de Miragaia.

Com o intuito de beneficiar a estruturacdo e a compreensao do corpo tedrico, este foi dividido
em dois capitulos. O primeiro inclui seis segmentos principais focados, essencialmente na tela
de enrolar de Miragaia, objeto base do presente estudo. Pretende valorizar e explorar a
diversidade de problematicas que envolve a intervencdo de uma obra como esta, com

especificidades tdo atrativas como a sua funcdo e tipologia. O segundo, mais abrangente,

18



pretende compilar as escassas informagoes recolhidas sobre a atividade relacionada com as
telas de enrolar em Portugal e, incluir um pequeno inventario com alguns exemplares

existentes no Norte do pais.
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CAPITULO |

CRUCIFICACAO - ESTUDO E INTERVENGCAO DE CONSERVAGAO E
RESTAURO
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I. ESTUDO HISTORICO-ARTISTICO

1.1. IDENTIFICACAO DA OBRA

Titulo: Cristo na Cruz.

Técnica: Pintura a 6leo sobre tela.

Dimensdes Maximas: 343 x 141 cm.’

Proprietario: Igreja Paroquial de Sao Pedro de Miragaia.

Localizagdo: Porto, Igreja Paroquial de Sdo Pedro de Miragaia, Altar de Nossa Senhora das

Dores ou Altar do Senhor Jesus Crucificado® (primeiro altar do lado do Evangelho).*

Datac3o e autoria: Segundo a ficha nimero 14 do inventério de Liliana Santos®, a obra tera
sido executada no ano de 1885 por Amandio Marques Pinto. Porém, num inventario mais
antigo, realizado em 1918, pertencente ao Arquivo Paroquial da Igreja de S3do Pedro de
Miragaia, apenas se refere a existéncia, no Altar do Senhor lJesus, de “um altar de talha
dourada, uma imagem do Senhor Jesus, uma imagem da Senhora das Déres, seis casticaes de
talha dourada, uma urna debaixo do altar, com porta de vidro com a imagem do Senhor
Morto, uma grade de madeira”, o que poderd indicar que a pintura ainda ndo se encontrava
no altar a data da realizagdo do inventario. Natalia Ferreira Alves refere ainda a existéncia, no
retabulo do Altar do Senhor Jesus Crucificado, das “imagens de Santa Genoveva (do lado da
Epistola) e do Arcanjo S. Miguel (do lado do Evangelho). Por baixo da imagem do Senhor Jesus
Crucificado estava colocada outra imagem do Senhor Morto dentro de cristalinas vidragas”.®

Julgamos que o inventario de Liliana Santos se baseou erroneamente no fl. 129 do Tombo da
Confraria do Santissimo Sacramento da Igreja Paroquial de S. Pedro de Miragaia
(A.C.S.S.1.S.P.M.), de 30 Julho 1885, no qual se |é: “Pelo excellentissimo Senhor Presidente, foi

tambem n’esta sessdo dado conhecimento que tendo-se annunciado em Dezembro proximo

vd., Apéndice Il - Documentagao grafica: esquemas e desenhos estruturais, p. 134.

’ ALVES, Natdlia Marinho Ferreira (1989) — A arte da talha no Porto na época barroca (artistas e
clientela, materiais e técnica). Porto: Arquivo Histérico da Camara Municipal do Porto, vol. 1, p. 53.

¢ Vd., Apéndice Il - Documentacado grafica: esquemas e desenhos estruturais, p. 132.

> SANTOS, Liliana Patricia (2003) — Inventdrio de Pintura da Igreja de S. Pedro de Miragaia. Porto: [s.n.].
Trabalho apresentado na cadeira de «Semindrio» da Licenciatura em Arte — Conservagao e Restauro da
Escola das Artes da Universidade Catodlica Portuguesa.

6 ALVES, Natalia Marinho Ferreira (1989) — Ob. cit., p. 53.
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passado, para serem apresentadas a esta Confraria, propostas para a pintura de trez paines
novos para os altares lateraes e tendo sido apenas apresentada uma proposta pela quantia de
vinte oito libras, quantia esta muito superior d verba do orcamento, o mesmo Senhor
Presidente se encarregou de tratar particularmente da pintura dos mencionados paineis, os
quaes n’esta occasido foram apresentados pelo pintor Marques Pinto, trez paineis para os
altares do Senhor Hecce home, Nossa Senhora do Pranto e Santissimo Sacramento (...)””. Ora,
nenhum destes, corresponde ao altar de Nossa Senhora das Dores, do Senhor Jesus ou do
Senhor Jesus Crucificado, como aparece designado em diferentes fontes.® Assim sendo,
nenhum dado presente na noticia se refere a pintura em estudo. N3do obstante,
estilisticamente, podemos enquadrar a feitura da obra no século XIX, uma vez que se identifica
com a producdo da escola portuguesa italianizante. Com um risco pouco nitido e um realismo
classico, na pintura figura um Cristo jovem, sereno, consumado, distanciando-se do género
barroco, sanguineo e dramatico.

Referente ao altar da pintura em questdo, escreve Pinho Leal que, “em 1849-1850, mandou a
confraria fazer de novo o altar do Senhor Jesus”.® Este facto limita a datacdo sugerida a
segunda metade do século XIX, altura em que a pintura terd sido executada para figurar no
novo altar.

Em época anterior tera existido uma outra imagem de Cristo na Cruz com interessantes
semelhancas a atual, referida ja por Agostinho Costa: “(...) e mais que tudo possue huma

»10

Imagem ternissima do Senhor Jesus crucificado admirdvel em prodigios. Na legenda da

gravura pode ler-se: “Vera e fige, da Pordigioza Imagem do Senhor Jezus, q.se venera na

»11

Parroquial Igreja de S. Pedro de Miragaia, da Cidade do Porto.

Descri¢do Formal: Pintura executada a 6leo sobre tela'? comummente denominada de pano
de tribuna™. A obra move-se segundo dois eixos em madeira. Quando a pintura se encontra
desenrolada, exibindo uma representacao da Crucificacdo, oculta o grupo escultdrico que se

encontra no interior da tribuna e que manifesta, igualmente, a figura de Jesus Cristo

/ “Arquivo da Confraria do Santissimo Sacramento da Igreja de S. Pedro de Miragaia”, Livro de Atas da
Igreja de S. Pedro de Miragaia. 1867-1894.

8 ALVES, Natalia Marinho Ferreira (1989) — Ob. cit., p. 52 e 53.

° LEAL, Augusto Pinho (1875) — Portugal antigo e moderno - diccionario geographico, estatistico,
chorographico, herdldico, archeologico, histdrico, biographico e etymologico de todas as cidades, villas e
freguezias de Portugal de grande numero de aldeias. Lisboa: Mattos Moreira, vol.5, p. 279.

19 COSTA, Agostinho Rebello (1789) - Ob. cit., p. 107.

" vd. Anexo | - Documentos, p. 219.

2 vd. Subcapitulo Ill. Estudo Cientifico-Analitico.

3 PAMPLONA, Fernando (2000) — Diciondrio de Pintores e Escultores: portugueses ou que trabalharam
em Portugal. Barcelos: Civilizagdo Editora, 4.2 ed, vol. Ill, p. 142.
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Crucificado no monte Calvario.™ Este efeito cenografico assemelha-se, fortemente aos panos
de boca, frequentes nos teatros brasileiros, nos quais a pintura, geralmente engradada, se
encontra ligada a um mecanismo elevatdrio que a sobe ou desce durante as aberturas e
encerramentos das temporadas teatrais.”

A pintura possui um formato retangular e uma composi¢do centrada, despretensiosa, cingida
apenas a figura de Cristo, Unico personagem que a compde. O fundo é plano, em tons verdes
acinzentados. A nocdo de perspetiva é dada apenas através da modelacdo da figura e do
monograma existente no cimo da cruz. S3o exatamente os mesmos elementos que conferem
algum movimento a obra: os pregueados do cendal desfraldado, as madeixas onduladas caidas
da coroa, a cabecga da figura pendente para o seu lado direito e o tratamento esvoacante do
monograma.

Cristo encontra-se pregado numa cruz latina — caracteriza-se pela desigualdade dos seus
segmentos, sendo o vertical mais largo que o horizontal — em madeira, cuja tdbua transversal
possui uma forma ondulada e se encontra presa por quatro pregos a tabua vertical. No cimo
desta, fixo por um prego observa-se a existéncia de um papel semienrolado com o monograma
latino I.N.R.l. — Jesus de Nazaré, Rei dos Judeus. Ao centro, surge a imagem de Jesus Cristo,
com os bracos esticados, presos por um cravo no cento de cada uma das maos. A sua cabeca
encontra-se caida para a frente, inclinada para o lado direito. Ostenta cabelos longos,
ondulados, castanho claros e, encaixada nestes, uma coroa de espinhos. Olhos fechados, nariz
reto, boca pequena semiaberta. O seu tronco forma um subtil “S”, os joelhos juntos, voltados
um para o outro, os pés - o direito sobre o esquerdo, estdo presos por um sé cravo. A volta da
cintura tem uma corda onde se encontra preso o cendal. Este inicia na frente e circunda a anca
pelo lado esquerdo, estando o restante a esvoagar.

Apresenta uma pincelada homogénea visivel através da continuidade do traco, ndo variando
muito na paleta, donde se salientam os tons terra, verdes e azuis acinzentados, contrastando
levemente com os ocres e os brancos. Segundo o Tratado de Pintura de Leonardo da Vinci®®,
jamais se deverdo anatomizar rigorosamente as figuras desnudas ou definir excessivamente os
musculos do rosto, a sua graciosidade e beleza resultard da aplicacdo de sombras doces e

suaves, com uma intensidade adequada ao meio envolvente da figura.

1 Vd., Apéndice | — Registo fotografico da obra, p. 109 e 110.

15 RESENDE, Marco (2001) — “Restauro da pintura de Eliseu Visconti [1866-1944] ‘A influéncia das artes
na civilizagdo’ — 1908 - Pano de boca do Teatro Municipal do Rio de Janeiro”. Boletim ADCR — Obras de
conjunto, n210/11, p. 56.

'® vd. DA VINCI, Leonardo (1786) - Trattato della pittura. Bologna: Accademia delle scienze dell'lstituto
di Bologna, p. 56, 64 e 79.
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A pintura é realizada a pincel, diretamente sobre uma fina camada de preparacdo branca.
Apesar da camada pictérica ser, igualmente, de fina espessura, sdo visiveis algumas zonas de

empaste.
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1.2. ENQUADRAMENTO HISTORICO-SOCIAL

Sede de concelho e capital de distrito, com mais de trezentos mil habitantes, a cidade do Porto
situa-se na margem direita do Rio Douro, proximo da sua foz e é a segunda cidade de Portugal.
De granito, escura e austera, goza de um clima temperado, embora bastante humido.
Contudo, gracas a proximidade do oceano e de um ramo da corrente quente do Golfo, que
passa proximo da costa, as amplitudes térmicas anuais ndo sdo muito elevadas."’

“Cidade Patrimdnio Mundial”, foi este o estatuto conferido a cidade do Porto pela UNESCO em
finais de 1996 pela riqueza monumental da chamada zona histérica. Com um tecido urbano
marcado pelas origens medievais, € composta pelas freguesias da Sé, S. Nicolau, Vitéria e
Miragaia."® A riqueza histérica da cidade é confirmada pelos seus inimeros monumentos,
entre eles a Igreja Paroquial de Sdo Pedro de Miragaia, provavelmente fundada pelo primeiro
bispo da cidade do Porto, S. Basilio, teoria de que discorda Agostinho Rebello da Costa.'
Possivelmente do século Xlll, a igreja primitiva foi reformada em 1672, pelo bispo Monteiro, e
em 1740, foi demolida e substituida pelo atual edificio, de arquitetura barroca e planta em
cruz latina, restando apenas alguns elementos como a capela-mor e os extremos do
transepto.? Situada no Largo de S. Pedro de Miragaia, a Igreja tem a sua cabeceira orientada a
Nascente e esta classificada como IIP - Imével de Interesse Publico.”*

Através da Crucificacdo de Cristo, a pintura representa um dos principais ciclos do Calendario
histdrico-litlrgico da Igreja Catdlica, a Pascoa. Figura no Altar de Nossa Senhora das Dores da
referida Igreja. A tela encontra-se integrada num original sistema de rolos que, com uma
finalidade didatica, confere mobilidade ao retdbulo em que se encontra, permitindo que se
exponha ou oculte o grupo escultérico existente no interior da tribuna. Mantendo o discurso
iconografico, o tema da Crucificacdo foi outrora apresentado em diferentes expressoes

artisticas, provavelmente e dada a sua relacdo, em paralelo com o ritual eucaristico.

Y Estudo de caracterizagdo institucional do Centro Histdrico do Porto. (2008) Porto: Porto Vivo, p. 16.

'® IDEM, Ibidem. p. 17. Vd. Anexo | - Documentos, p. 198.

Y cf. COSTA, Agostinho Rebello (1789) — Descripgdo topografica, e historica da cidade do Porto. Porto:
Officina de Antonio Alvarez Ribeiro, p. 104-106 e CUNHA, Rodrigo (1623) - Catalogo e historia dos bispos
do Porto. Porto: Jodo Rodriguez Impressor, p. 372 e 373.

2% pASSOS, Carlos de (1935) — Guia Historica e Artistica do Porto. Porto: Casa Editora de A. Figueirinhas,
p. 69.

L vd., http://www.igespar.pt/pt/patrimonio/pesquisa/geral/patrimonioimovel/detail/73009/.
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1.3. CRUCIFICACAO — EVOLUCAO HISTORICA E ICONOGRAFICA

De todos os suplicios inventados pelo Homem, o da Crucificacdo foi o mais generalizado na
Antiguidade. O motivo estava na duragao prolongada do sofrimento imposto ao condenado e
no seu caracter espetacular, tdo apreciado pelas sociedades ancids. Com a Crucificacdo, a
morte era, na maior parte dos casos, extremamente lenta. Sucedia, geralmente, ao terceiro dia
mais por inanicdo e pelas consequéncias patolégicas da posicdo do supliciado do que
propriamente pelas hemorragias devidas a cravagdo. A Crucificagdo vigorou durante muitos
séculos como género vulgar de penalidade, até que, nos ultimos anos do seu reinado,
Constantino Magno (274-337), a teria abolido em todo o seu vasto Império.*

Consiste a Crucificacdo em sujeitar o supliciado a um sistema de dois madeiros, geralmente
perpendiculares, e fazé-lo permanecer assim até expirar. A sujeicdo conseguia-se,
habitualmente, através da utilizacdo de cravos de ferro. A cruz, habitualmente transportada
pelo condenado até ao local da execucdo®®, podia ser de trés tipos: a latina, de quatro
extremos, sendo o inferior e o superior, respetivamente, de maior e menor dimensdo que os
dois extremos iguais; a cruz em T, de trés extremos, sendo o inferior de maior tamanho que os
dois restantes; e a cruz em aspa, em forma de X.**

De origem oriental, o suplicio da cruz foi dado a conhecer a todo o mundo pelos Romanos,
violentos e impiedosos para com os vencidos. Na Roma Antiga, apenas os individuos
pertencentes a baixa classe dos humiliores se encontravam sujeitos a tal castigo, aplicado aos
mais graves crimes, como o de assassinio, insurreicdo, pirataria, desercdo e rebeldia. “Jesus
Cristo, ao proclamar a Verdade una e eterna, tinha fatalmente de combater a estrutura
religiosa, social e econdmica do mundo antigo, fazendo perigar o interesse das classes
dominantes. Por isso foi inculpado de perverter e alvoracar o povo, com ensinamentos de uma
nova doutrina, considerada anti-social e adversa a dominagéo romana. Em termos concretos,
foi falsamente acusado de se proclamar Rei e Messias e de incitar o povo ao ndo pagamento do

tributo a César.”*

22 cAM POS, José Augusto Correia de (1963) — Imagens de Cristo em Portugal. Lisboa: Ed. Bertrand, p. 6.
20 transporte da Cruz de Cristo até Golgota, o lugar da caveira, é atribuido a Sim3o de Cirene nos
Evangelhos de Mateus, Marcos e Lucas e a Jesus Cristo no Evangelho de Jodo. Vd. in Biblia Sagrada.
(2002) Lisboa/Fatima: Difusora Biblica, 42ed., p. 1619, Mateus (27:32) “Ao sairem, encontraram um
homem cireneu, chamado Siméo, a quem obrigaram a levar a cruz de Jesus”; p. 1658, Marcos (15:21)
“(...) obrigaram certo Simdo, cireneu, pai de Alexandre e de Rufo, que por ali passava, vindo do campo, a
carregar-lhe a cruz”; p. 1722, Lucas (23:26) “Enquanto levavam Jesus para ser crucificado, pegaram em
certo Simdo, da cidade de Cirene, que voltava do campo, e forgaram-no a levar a cruz atrds de Jesus”; p.
1766, Jodo (19:17) “Tomaram, pois, a Jesus; e ele, carregando a sua propria cruz, saiu para o lugar
chamado Caveira, que em hebraico se chama Gdlgota”.

4 CAMPOS, José Augusto Correia de (1963) — Ob. cit. p. 3.

*> |DEM, Ibidem. p. 11.
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“Tornou-lhes Pilatos: Que farei entdo de Jesus, que se chama Cristo? Disseram todos: Seja
crucificado.” (Mateus 27:22)%

Ao Filho do humilde carpinteiro foi entdo aplicada a pena de Crucificacdo precedida de acoites,
e para que, na propria morte, fosse ridicularizado e servisse de exemplo aos que porventura
ousassem seguir-Lhe os passos, foi executado um letreiro com a indicagao do crime praticado,
escrito em grego, latim e hebraico, para ser colocado no cimo da cruz. O acrénimo I.N.R.I.
significa lesus Nazarenus Rex ludaeorum, Jesus Nazareno Rei dos Judeus.”” Além disso, uma
coroa de espinhos, tecida pelos soldados de Pilatos, foi rudemente colocada na sua cabeca,
com o intuito de causar uma dor intensa e aguda agravada com o passar do tempo.’® “E, &
hora nona, bradou Jesus em alta voz: Eloi, Eloi, lamd, sabactani? que, traduzido, é: Deus meu,
Deus meu, por que me desamparaste?” (Marcos 15:34)*° “Entdo Jesus, depois de ter tomado o
vinagre, disse: estd consumado. E, inclinando a cabeca, entregou o espirito.” (Jodo 19:30)*° A
obscuridade caiu entdo sobre a Terra, um terramoto sacudiu Jerusalém e o véu do Templo
abriu-se em dois no momento da sua morte, as trés horas da tarde.>*

Segundo Correia de Campos®, na Siria do século VI ja se usava a cruz nos altares e no século
VI, o crucifixo. Julga-se que se terdo definido e fixado, no século VI, os tracos de Cristo: idade
proxima dos trinta, aspeto delicado, mais alto do que baixo, rosto comprido e com barba e
cabega com nimbo cerrado ou crucifero. Uma vez cristianizados os Barbaros e estabelecidas as
relagGes comerciais com o Oriente, dado o prestigio da arte bizantina, os europeus foram
sofrendo a sua influéncia e familiarizando-se com as inovacGes da iconografia crista,
nomeadamente o crucifixo. As constituicGes do Concilio QuiniSextum, convocado pelo
Imperador Justiniano Il em 692, forgaram a aprovagao de duzentos novos canones a integrar o
corpo de disciplina das igrejas do Oriente. Um deles impunha a representacdo de Jesus Cristo
sob a forma humana, julgada mais conveniente do que a do Cordeiro. O Concilio de Trulo,
como também ficou conhecido, punia com a excomunhdo quem representasse a cruz no solo.
A cruz ndo deveria figurar em locais que ndo a merecessem, deveria apenas ser representada
acima de nds e sobre nds. Nos finais do século VII era ja familiar, aos olhos dos fiéis, a
representacao de Cristo em corpo inteiro, com os bracos estendidos horizontalmente, a

abencoar a humanidade.

*® Biblia Sagrada. (2002) Lisboa/Fatima: Difusora Biblica, 42ed., p. 1618.

o ZUFFI, Stefano (2003) — Episodios y personajes del Evangelio. (Juana Bignozzi, trad.) Madrid: Electa -
Los Diccionarios del Arte, 22 ed., p .291.

*% Biblia Sagrada — Ob. cit., p. 1619.

> IDEM, Ibidem. p. 1658.

3 |DEM, Ibidem. p. 1768.

3! ZUFFI, Stefano (2003) — Ob. cit., p. 292.

32 CAMPOS, José Augusto Correia de (1963) — Ob. cit., p. 36.
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Poucos anos depois da realizagdo do Concilio, o Papa Jodo VIl mandou representar em Roma a
cena da Crucificacdo, em mosaico, no arco de entrada da capela dedicada a Virgem na Basilica
Vaticana. A representacdo da tragédia do Calvario constituia, assim, a aprovacdo oficial e o
incitamento a inovacdo da iconografia crista.

Contudo, entre os séculos VI e IX, o episédio da morte de Cristo, o Divino Redentor, sonega-se
para ficar apenas a imagem luminosa da Sua Ressurreicdo. A cruz, enquanto simbolo do
sofrimento e do sacrificio voluntdrio ndo tem lugar numa concecao de poderio e grandeza, que
era necessadria fazer realcar perante as massas. Assim, Cristo vai figurar na cruz, com quatro
cravos pregados nos pés, porém vivo e soberano, com coroa imperial na cabega, atributo de
grandeza, de olhos abertos, sem expressao de sofrimento. A cruz transforma-se em signo de
redencdo e o imaginario bizantino adorna-a de riquezas e pedrarias ou lavra-lhe artisticos
simbolos ou ornatos, para a tornar mais atraente aos fiéis.>

O aparecimento generalizado dos crucifixos em que Jesus Cristo figura morto ou na agonia,
marca o segundo ciclo histdrico, correspondente aos finais do século XI. A partir deste
momento, procura-se comover os fiéis pela representacdo da Paixdo e Morte do Divino
Redentor, abandonar o convencionalismo e o hieratismo, substituindo-o pelo estudo e
observacdo da natureza. Cria-se entdo a arte moderna, de inspiracdo naturalista e menor
influéncia bizantina.

No século Xll surgem os primeiros Cristos de coroa de espinhos e da-se inicio a uma
transformagdo evolutiva dos quatro para os trés cravos, notando-se uma crescente
preocupacao com o realismo e a verosimilhanca da posicdo do crucificado. De facto, as
transformac¢bes demograficas e sociais ocorridas nos finais deste século, assim como a
crescente importancia do contexto urbano na economia europeia e as novas formas de
piedade, nomeadamente aquelas introduzidas pelos frades mendicantes, conduziram a
mudancas significativas na forma de representar e de pensar teologicamente a figura divina. A
reflexdo sobre tematicas como a Encarnagdo e a realidade fisica de Deus levou a generalizagao
da representacdo de um Cristo Crucificado seminu em agonia. Os artistas procuram agora
inspirar-se na realidade humana, ao representarem um Jesus Cristo ndo ja triunfando sobre a
morte, mas antes sofredor, morto ou moribundo, pregado a uma cruz nao trabalhada. Esta
nova espiritualidade medieval acaba por atingir toda a lIgreja ocidental e todas as
congregacdes através de novas devogdes, iniciando uma mudanga sem retorno.

As primeiras décadas do século XVI ficaram marcadas por uma renovacdo cultural, pela

expansao dos ideais do Humanismo, pela exalta¢do do individuo, e também pela questionacao,

3 IDEM, Ibidem. p. 39.
** PEREIRA, Paulo (2011) — Arte Portuguesa: Historia Essencial. Lisboa: Circulo de Leitores, p. 338.
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descrenca e inseguranca. O mundo catélico ocidental divide-se. Com a expansdo maritima,
novos mundos e valores surgem aos olhos dos europeus.® Inicia-se entdo, com as indica¢des
dirigistas da Contra-Reforma, o processo de sensibilizacdo e de persuasdo dos crentes através
da imagem. A multiplicacdo de livros impressos a que se assiste na segunda metade do século
XVI dita, paralelamente, a normalizacdo de uma iconografia catélica e a abertura a uma
variagdo estilistica, dentro das normas candnicas pré-estabelecidas. Conduz ainda a uma maior
eficacia da difusdo da palavra e a uma melhoria significativa na formacdo dos padres. Neste
contexto, as igrejas renovam agilmente os seus meios de comunicacdo criando, assim, as
primeiras estratégias barrocas: a teatralizacdo da religido, a encenagdo politica e o controlo
social através da Inquisicdo.>® A insisténcia no uso da imagem determina a renovacdo das
manifestacdes artisticas e o aumento da sua expressividade. Com efeito, ao longo do século
XVI, assiste-se a producdo de imagens tormentosas, inspiradas ja num pronunciado realismo.

O século XVII introduz os crucifixos calmamente resolutos e plenos de certeza, e antecipa o
panorama dos séculos subsequentes. Segundo Eduardo Lourenco®’, nos meados do século XIX,
Portugal comeca a sentir-se, sem morbido sentimento de inferioridade, provincial e
provincianamente, um pequeno pais, politicamente pacifico, esforcando-se por acompanhar
uma Europa jé em plena segunda revolug¢do industrial, um pais de impossibilidades, de
ldgrimas e de sofrimentos candentes mas resignados. Com efeito, desde o século XVIII até a
atualidade, este sentimento parece ter afetado genericamente as representagées de Cristo na
Cruz, que se mostram suaves, doces e sentimentais, porém iluminados de uma misteriosa luz
interior.

No Norte de Portugal, a devogao a imagem de Cristo Crucificado tem particular expressao, pela
forte exteriorizagdo que manifesta, representando cerca de 6,7% das dedicagGes das
Confrarias, juntamente com as devo¢des da Santa Cruz, Senhor Cristo, Passos, Santo Homem
Bom e Bom Jesus. * A devocdo a figura de Cristo na Cruz, bem como ao Espirito Santo, a
Trindade e ao Santissimo Sacramento, inculcada pela Igreja Tridentina e Barroca, estd na

génese de movimentos de religiosidade e piedade popular.

3> FRANCISCO, Elisabete (2007) — As capelas de S. Francisco Xavier e S. JoGo Baptista na Igreja de S.
Roque: diferentes prdticas de representagdo ao servigo da fé. Lisboa: Universidade Catdlica Portuguesa —
Faculdade de Ciéncias Humanas, p. 21.

*® PEREIRA, Paulo (2011) — Ob. cit., p. 617.

¥ Cf. LOURENCO, Eduardo (2000) — O labirinto da saudade: psicandlise mitica do destino portugués.
Lisboa: Gradiva, 122 ed.

3% CAPELA, José Viriato; [et al.] (2009) — As freguesias do distrito do Porto nas memdrias paroquiais de
1758: memodrias, historia e patrimdnio. Braga: Cole¢do Portugal nas memoarias paroquiais de 1758, vol.
5, p. 96.
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Il. DESCRICAO TECNICA E DIAGNOSTICO DO ESTADO DE CONSERVACAO

As diversas alteragdes detetadas na pintura em estudo sao decorrentes de varios fatores que,
entre si atuam, provocando os danos a seguir descritos.*® Estes fatores est3o relacionados com
as caracteristicas intrinsecas da pintura, classificadas como causas de degradacao internas, as
condicbes de exposicdo (humidade, temperatura, luz, poluentes), designadas causas de
degradacdo externas ou ambientais, ou fruto da acdo humana (vandalismo, manuseamento,
acondicionamento e transporte menos cuidado, entre outros).*

O diagndstico do estado de conservacdo da obra, bem como as suas propriedades
organoléticas, sdo agora detalhadamente descritos, tendo por base o exame visual com e sem
lupa de aumento. Embora estes dois temas tenham sido ja abordados no Projeto de
Dissertagdo, considerou-se de especial importancia o seu aprofundamento, uma vez que, no
momento em que se realizou o Projeto, a obra se encontrava no seu local de origem, nao

sendo favordvel o seu acesso e observacao detalhada.

2.1. SUPORTE TEXTIL

O suporte é constituido por trés panos principais e uma banda agregada na margem lateral
esquerda, verificando-se a presenca de trés costuras verticais e auséncia de ourela®’. Da
esquerda para a direita, do ponto de vista do observador, a banda e os panos possuem as
seguintes dimensdes (em centimetros): 272 x 8; 343 x 38; 343 x 52; e 343 x 41.%

A necessidade de unir ou coser as telas surge simultaneamente com a producdo de pinturas de
grande formato e com a forte limitagdo dimensional dos teares em uso nas primeiras décadas
de difusdo da pintura sobre tela (século XIV). A largura standard de um tear era de 100-110 cm
aproximadamente, o que possibilitava a criacdo de suportes de grande dimens3do apenas no
sentido da teia. Para contornar esta limitacdo ou, por vezes, simplesmente para aproveitar

restos de tecido, tornou-se muito comum a costura de um ou mais panos, de modo a obter o

*° vd. Apéndice Il - Documentagado grafica: esquemas e desenhos estruturais, p. 135.

0 VAILLANT CALLOL, Milagros; [et al.] (2003) — Una Mirada hacia la conservacién preventiva de
patrimdnio cultural. Valencia: Universidad Politecnica de Valencia, p. 94.

*1 N3o se detetou a presenca de ourela nos panos laterais. No pano central, composto por duas
costuras, uma de cada lado, a ourela podera ter sido cortada com a finalidade de dissimular o melhor
possivel a zona de unido.

2 vd. Apéndice Il - Documentagao grafica: esquemas e desenhos estruturais, p. 134.
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formato pretendido.”® A unido das telas era, habitualmente feita antes da pintura e na direcdo
mais vantajosa. Contudo, verifica-se que as costuras verticais sdo, comparativamente, mais
estaveis do que as horizontais, por vezes utilizadas, que tém uma maior tendéncia a rasgar
pela zona de unido.*

Duas das costuras presentes na tela em estudo unem os trés panos que constituem a grande
parte do suporte e, em ambas, foi utilizado o ponto por cima®, segundo Palomino, o melhor e
mais dissimulado: “(...) y aunque el coserla mas es officio de mujeres que de hombres, tambien
es menester advertirles el punto com que lo han de hacer, para que depues de estirado el
lienzo, quede la costura lo mas disimulada que sea posible. Y asi, aunque el punto que llaman
de sabana es bueno, todavia es mejor, y menos detenido el punto por cima, com hilo sencillo,
fuerte y delgado (...)”."® Consiste em sobrepor os dois panos cerca de 3 mm e cozer, sem
realizar dobras, deixando visivel, pelo reverso, o fio utilizado e uma ligeira saliéncia.”’

Na terceira, a que une a banda lateral esquerda ao conjunto, foi utilizado o ponto de sabana
ou a atualmente denominada costura simples.”® Trata-se da costura mais empregue em
pintura, juntamente com o ponto por cima e consiste, primeiramente, em alinhavar
provisoriamente os dois panos a uma distancia de cerca de 1,5 cm da margem. De seguida,
realizar um pesponto tomando como referéncia o alinhavo anterior que poderd ser removido
uma vez concluido o processo.*® Para suavizar estas costuras as margens eram planificadas e
Palomino aconselha ainda o seguinte: “(...) se han de sentar con un martillo suavemente,
llevando por debaxo una moleta, con lo cual quedan muy bien disimuladas”.>

A tela apresenta uma malha regular, com algumas imperfei¢cbes e nds pontualmente, podendo
corresponder a uma tela de produg3o industrial.”* O ordenamento das fibras que comp&em o

eixo tanto do fio da costura como dos fios de trama e de teia é em espiral, apresentando uma

tor¢io em Z.%2

** NAVASQUILLO LOPEZ, Ester (2008) — Estudio técnico y problemdtica de las costuras en la pintura sobre
lienzo. [S.l.: s.n.]. Dissertacdo de Mestrado em «Conservaciéon y restauracion de bienes culturales»
apresentada na Universidad Politécnica de Valencia. In http://riunet.upv.es/handle/10251/13056, p. 10.
* VILLARQUIDE JEVENOIS, Ana (1999) — Ob. cit., p. 121.

*> Vd. Apéndice 1l - Exames e analises, p. 143.

*¢ PALOMINO, Antonio (1797) — EIl museo pictdrico, y escala dptica. Madrid: Imprenta de Sancha, Tomo
Segundo, Libro V, Capitulo lll, p. 45.

* NAVASQUILLO LOPEZ, Ester (2008) — Ob. cit., p. 14.

®vd. Apéndice Il - Exames e analises, p. 143.

*9 NAVASQUILLO LOPEZ, Ester (2008) — Ob. cit., p. 13.

>% PALOMINO, Antonio (1797) — Ob. cit., p. 47.

>" Em 1844 s3o comercializadas telas de linho de producao industrial, pela marca alema Schutzmann. Vd.
CALVO MANUEL, Ana (2002) — Ob. cit., p. 95.

2 vd. Apéndice Il - Exames e analises, p. 143.
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Com base na observacgdo feita através de uma lupa de aumento, concluimos que a pintura foi,
possivelmente, executada sobre uma tela de linho com uma estrutura em tafetd simples, de
trama fechada. Esta suposi¢do foi apoiada pela coloragao da tela, pela sua textura e densidade,
e confirmada, posteriormente, através de meios complementares de exame e analise, cujos
resultados s3o apresentados adiante.>

O suporte téxtil encontrava-se bastante escurecido pela espessa camada de poeiras
acumuladas na sua superficie devido, essencialmente, as dificuldades de acesso para
limpeza.>* A acumulacdo de p6 e sujidade na tela acelera o seu processo de deterioracdo, uma
vez que produz um aumento da humidade na sua superficie e favorece o desenvolvimento de
agentes bioldgicos, cuja atividade e excrementos de teor acido atacam e danificam o suporte.”
Outro tipo de alteracdo dos suportes téxteis é a acidificacdo e a oxidacdo que ocorre,
sobretudo, nas zonas de contacto com pregos ou outros elementos metalicos. A humidade
atraida, muitas vezes, pela acumulagdo de poeiras, pode favorecer o ataque de agentes
guimicos, dando lugar a reac¢Oes deste tipo. A acidificagdo e a oxidacdo, habitualmente,
traduzem-se na fragilizacdo e consequente rutura do suporte. >®

Do mesmo modo, a qualidade no processo de fabrico da tela, a presenca de costuras, o
tamanho dos fios, torcdo, grossura e homogeneidade, também influencia a sua resisténcia
mecanica.”’

O facto de nao possuir grade é uma das particularidades desta pintura e das telas de enrolar,
em geral. No entanto, a sua falta de tensdo traduz-se, automaticamente, num fator de
degradacdo. O suporte encontrava-se bastante fragilizado, verificando-se uma ligeira
ondulagdo por toda a sua extensdo. Uma vez que ndo é engradada, a tela pode mover-se
livremente (movimentos de contracdo e dilatagdo) em funcdo das condigdes ambientais. Estes
movimentos provocaram o afrouxamento da tela, o que favoreceu a sua deformacdo. Observa-
se ainda a presenca de inumeros vincos sobretudo no sentido horizontal, dos quais se destaca
um, especialmente acentuado na zona inferior da tela, que corresponde ao limite do
enrolamento, ficando permanentemente, enquanto enrolada, em contacto com o segundo
eixo.

A constante furacdo do eixo de madeira, para fixacdo da tela ao mesmo com recurso a diversos

modelos de cravos e pregos, resultou numa profusa contaminagdo do suporte téxtil provocada

>3 Cf. Subcapitulo 3.5. CARACTERIZACAO DAS FIBRAS TEXTEIS E DO TECIDO.

> vd. Apéndice | — Registo fotografico da obra, p. 117.

>> CALVO MANUEL, Ana (2002) — Conservacion y restauracion de pintura sobre lienzo. Barcelona:
Ediciones del Serbal, p. 137.

*® IDEM, Ibidem. p. 137.

>’ IDEM, Ibidem. p. 135.
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pela oxidacdo dos elementos utilizados. Impulsionada pelos elevados indices de humidade
relativa e pela acumulagdo de poeiras, a presenga de elementos metalicos oxidados, provocou
a acidificacdo e fragilidade pontual do suporte, conferindo-lhe uma coloracdo alaranjada.®
Verificou-se a presenca de pequenas lacunas um pouco por toda a tela e de rasgoes,
essencialmente na margem superior da mesma, provocados pelos elementos metdlicos de
fixagdo da mesma ao eixo de madeira.

Detetou-se, ainda, a presenca de deformacgdes pontuais, resultantes da abertura da costura
executada na margem lateral esquerda, do ponto de vista do observador, e na banda inferior,
por quebra do fio de unido e pelo peso exercido pela trave metalica, respetivamente. O ponto
mais débil das costuras é precisamente o fio utilizado na unido. Quando este se rompe, desfaz
a costura que, por sua vez poderd dar origem a deformacdes na area circundante pela
movimentagdo do suporte criando-se, por vezes, pontos de tensdo nas zonas que se mantém

unidas.”

2.2. CAMADA PICTORICA

A camada preparatdria, visivel a vista desarmada através das lacunas e redes de estalados
existentes, é de tom claro, acastanhado e estende-se por toda a superficie da tela num estrato
extremamente fino, permitindo a observagdo da textura da mesma.

Verificou-se a existéncia de lacunas ao nivel da camada de preparacgdo nas areas de perda total
do estrato pictérico o que, nalguns casos, podera ter sido potenciado pelo facto de a obra
apresentar bastante sujidade superficial que, para além de poder provocar determinadas
patologias referidas anteriormente, pode ainda produzir, por friccdo, uma abrasdo superficial
da camada cromética.®®

A camada cromadtica, aplicada em estratos sobrepostos, é constituida, possivelmente por
pigmentos naturais que podem ter origem vegetal, mineral e animal. Esta, tal como a camada
de preparacgado, estende-se por toda a superficie da tela, excluindo a margem superior, que se
encontra policromada apenas até 37 cm do seu limite. Esta banda, constituida apenas por uma
camada de preparacado, permanece enrolada no eixo de madeira, sustentando o resto da tela.
A camada cromatica apresenta-se tdo fina como a camada de preparacdo. Tal justifica-se pelo
facto deste tipo de pintura necessitar de ser maledvel, uma vez que foi executada com o

propdsito de se enrolar e desenrolar sobre um eixo, sempre que necessario. Caso contrario, se

> IDEM, Ibidem. p. 135.
> NAVASQUILLO LOPEZ, Ester (2008) — Ob. cit., p. 24.
% vd. Apéndice | — Registo fotografico da obra, p. 116.
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as camadas fossem espessas, a camada pictdrica ndo teria tanta flexibilidade e acabaria por
estar fortemente sujeita a destacamentos e/ou ao aparecimento de redes de estalados.

Como ja se referiu, ao longo da camada pictédrica, foi possivel observar um elevado grau de
desgaste da mesma, provavelmente provocada pela excessiva acumulacdo de poeiras, que
acabou por resultar no seu desgaste por fricgao, sobretudo nos momentos em que se enrola e
desenrola a tela. Detetou-se também a existéncia de manchas diversas de natureza
desconhecida e a presenca pontual de redes de estalados.

O destacamento da camada cromadtica denotou-se um pouco por toda a pintura que,
maioritariamente tera sido provocado pela formag¢do de vincos na tela e pelo seu
manuseamento.

Verificou-se a presenca de camada de protecdao muito fina, maioritariamente concentrada nos
tons claros — carnacles. Este revestimento encontrava-se fortemente oxidado, o que
determinou a sua tonalidade amarelada que, por sua vez, despoletou uma alteragdo cromatica
da superficie pictdrica. O escurecimento do verniz foi ainda favorecido pela fixacdo de sujidade

na sua superficie, constituida essencialmente por pé e excrementos de insetos.

2.3. SISTEMA DE ENROLAMENTO E FIXAGAO

O sistema que permite que a tela se enrole e desenrole consoante as necessidades liturgicas
encontra-se constituido: por um eixo em madeira, possivelmente de Casquinha Vermelha
(Pinus sylvestris L.)°!, fixo as paredes laterais do interior da tribuna, ao qual se encontra
pregada a tela; um segundo eixo paralelo ao primeiro, igualmente de madeira mas de
diametro inferior, que aproxima a tela da janela do retabulo; e uma corda presa ao eixo de
maior dimensdao que, quando acionada, faz com que o mesmo rode sobre si mesmo,
enrolando/desenrolando a tela.®?

Verificou-se uma acentuada acumulagdo de poeiras e sujidade superficial nos eixos de madeira
que constituem o sistema de enrolamento da pintura, bem como a presenca de inumeros

orificios decorrentes do ataque de insetos xiléfagos, essencialmente caruncho pequeno —

ot Suposicdo baseada na sua morfologia uniforme de fibras retas, cor vermelha-acastanhada, marcacao
dos anéis de crescimento, dureza e resisténcia mecanica. Vd., a este propésito, GUINDEO CASASUS,
Antonio; [et al.] (1997) — Especies de maderas para carpinteria, construccion y mobilidrio. Madrid:
Asociacién de investigacion técnica de las industrias de la madera y el corcho, Graficas Palermo, p. 574-
577.

*2 vd. Apéndice | — Registo fotografico da obra, p. 111-114.

35



Anobium punctatum®. Apesar de bastante atacados, os eixos continuam a desempenhar
satisfatoriamente a sua fungdo estrutural.

A forte corrosdo dos elementos metalicos, aplicados em sucessivas fixagdes da tela, bem como
da trave metalica presente na bainha inferior da tela, pode estar igualmente relacionada com
o elevado indice de humidade relativa da Igreja e a sua agdao no material metdlico constitutivo.
A corrosdo decorre da sujeicdo do metal a acdo de determinados fatores ambientais que
atuam fisico-quimicamente, provocando altera¢des estruturais que levam o material a
retornar ao seu estado primitivo. Genericamente, este processo manifesta-se pela formacao
de uma pelicula de oxidagdo, que se desenvolve desde a superficie até ao interior do nucleo
metalico. Esta pelicula - ferrugem, ocorre apenas na presencga de oxigénio (O) e hidrogénio (H),
habitualmente na forma de agua, sendo por vezes acelerada pelas impurezas presentes no

material.®*

®3 Insetos de ciclo larvar, pertencentes a ordem dos Coledpteros. Vd., a este propdsito, PINNIGER, David
(2008) — Controlo de pragas em museus, arquivos e casas histdricas. Lisboa: Biblioteca Nacional de
Portugal — publicagGes técnicas, p. 53 e 54.

** VAILLANT CALLOL, Milagros; [et al.] (2003) — Ob. cit., p. 77, 210 e 211.
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I1l. ESTUDO CIENTIFICO-ANALITICO

Previamente a intervenc¢do de conservagao e restauro, a pintura foi alvo de exames e analises,
levadas a cabo com o intuito de identificar e caracterizar os seus materiais constituintes e
técnicas de execucdo. O seu estudo prévio permitiu também, uma adequacdo dos diferentes
processos de intervencdao, bem como uma melhor selecdo dos materiais a utilizar em cada
procedimento.

Para o estudo da técnica de execugdo e dos materiais empregues, assim como para a andlise
do estado de conservagdo da obra, foram realizados os seguintes exames de caracter ndo
invasivo ou micro destrutivo: registo grafico e fotografico; observacdo com radiacdo
ultravioleta (UV); espectrometria de fluorescéncia de raios X dispersiva de energia (EDXRF); e
observacio por Microscopia Otica (OM) do suporte e de cortes estratigraficos da pintura, com

radiagdo visivel e ultravioleta (UV) por reflexao.

3.1. REGISTO FOTOGRAFICO

Foram efetuadas diversas fotografias no espectro visivel (luz direta e luz rasante) de caracter
global e macrofotografias, com o objetivo de criar um registo da obra antes e apds a
intervencdo e permitir o seu estudo pormenorizado e atento fora do laboratério. As
macrofotografias possibilitaram ainda uma observacao detalhada de interesse especifico para
o estudo da técnica, para o diagndstico do estado de conservagao e para o controlo da eficacia
dos tratamentos realizados. A luz rasante foi utilizada para melhor se perceber,

tridimensionalmente, o nivel de deformacdo da tela, a localiza¢do e extensao dos danos.

3.2. OBSERVACAO COM RADIACAO ULTRAVIOLETA (UV)

A fluorescéncia induzida pela radiacdo ultravioleta aplica-se ao estudo das camadas
superficiais dada a sua reduzida acdao em profundidade, do qual pode resultar, por exemplo, a
observacdo da espessura, regularidade e distribuicdo do verniz. Permite, ainda, reconhecer
alguns materiais originais e interven¢des realizadas posteriormente, nomeadamente, a
execucdo de repintes gracas a menor capacidade de fluorescéncia que apresentam o seus
pigmentos e aglutinantes, geralmente distinta da dos materiais empregues originalmente na

obra dada a sua composi¢ao. A fluorescéncia encontra-se determinada pelo aglutinante
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utilizado, pelos pigmentos e pela mistura de ambos, tanto em proporgdo como quanto ao grau
de interacdao que se estabelece entre os dois com o passar do tempo. O envelhecimento
guimico dos materiais desencadeia processos de oxidacdo e polimerizacdo que se traduzem
num aumento da sua fluorescéncia.®

A observagao da pintura com radiagdo ultravioleta permitiu concluir que a mesma possuia uma
camada de verniz pouco espessa, aplicada de forma heterogénea, concentrando-se
particularmente na zona das carnacdes. Embora ndo se tenha verificado a presenca de
repintes, a sua auséncia ndo é garantida, uma vez que a sua visualizacdo pode ser dificultada
pela fluorescéncia do verniz ou nos casos em que a fluorescéncia do repinte se assemelhe a da
area circundante. De uma forma geral, a superficie da pintura apresentava fluorescéncia de
coloracdo esverdeada, caracteristica das resinas naturais num estado avancado de oxidacgdo.®
As zonas de desgaste ou de lacuna da camada pictdrica revelaram uma elevada fluorescéncia
devido a presenca de branco de chumbo no estrato preparatério, detetado posteriormente
através da espectrometria de fluorescéncia de raios X e da observagdo por Microscopia Otica
da estratigrafia da obra. O branco de chumbo é um pigmento que, sem possuir uma
fluorescéncia prdpria elevada, é capaz de a induzir intensamente quando misturado com dleo
de linhaca, o que nos leva a crer que este tenha sido o aglutinante utilizado no estrato
preparatorio®.

Devido as dimensGes da obra e a falta dos meios técnicos necessarios, apenas se procedeu a
observacao da obra e registo da informacgao, nao tendo sido recolhida nenhuma fotografia de

fluorescéncia visivel de radiagdes ultravioleta (UV).

3.3. EDXRF®

Até meados do século XX, a identificacdo dos pigmentos utilizados em obras de arte era feita,
exclusivamente através da andlise microquimica, desenvolvida, entre outros, por De Wild®.
Desde entdo, comecaram a ser empregues métodos de natureza instrumental,

designadamente métodos espectroscdpicos, que permitem fazer a andlise sem recolha de

> ALBA CARCELEN, Laura; GONZALEZ MOZO, Ana (2005) — “Uso de la luz ultravioleta para el estudio del
estado de conservacion de la pintura de caballete”. Actas del Il Congreso del Grupo Espafiol del IIC -
Investigacion en Conservacion y Restauracion. Barcelona: Museu Nacional d’Art de Catalunya, p. 45.

60 RIE, René de la (1982) — Fluorescence of Paint and Varnish Layers. Studies in Conservation. Part Il, vol.
27, p. 65-67.

®” ALBA CARCELEN, Laura; GONZALEZ MOZO, Ana (2005) — Ob. cit., p. 46.

%8 vd. Espectros de EDXRF no Apéndice lll - Exames e analises, p. 140.

% V/d. DE WILD, Angenitus Martin (1930) - The scientific examination of pictures. London: G. Bell & Sons
Journal of the Society of Chemical Industry, vol. 49.
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amostras e proporcionam uma maior rapidez, seguranca e detalhe na andlise, como é o caso
da espectrometria de fluorescéncia de Raios X dispersiva de energia, utilizada a partir da
década de 1970.”°

A espectrometria de fluorescéncia de raios X dispersiva de energia (EDXRF) tem sido uma das
técnicas mais utilizadas na identificacdo de materiais inorganicos. Define-se como um método
de andlise elementar ndo destrutivo, fisico-quimico, de caracter qualitativo71 e baseia-se no
calculo da intensidade dos raios X emitidos pelos elementos que constituem uma determinada
amostra, depois de devidamente excitada/ionizada através da emissdo de radiacdo. Quando
ionizados, os elementos emitem linhas espectrais com energias e intensidades’
caracteristicas, relacionadas com a sua presenga e concentragdo na amostra. De acordo com
as condicOes operatdrias e a tecnologia disponivel, este método oferece também uma
estimativa semiquantitativa dos elementos presentes nas dreas analisadas, uma vez que sao
proporcionais as concentragdes, em peso, dos ditos elementos e a sua raiz quadrada serve
como medida de erro experimental.”

A selecdo das areas a analisar, tanto no caso da espectrometria de fluorescéncia de raios X
dispersiva de energia (EDXRF) como da observacdo por Microscopia Otica (OM) de cortes
estratigraficos, intentou abranger, tanto quanto possivel, dreas representativas das diferentes
zonas cromaticas da pintura. Assim, foram analisadas cinco dreas distintas: carnagdao (A1),
cendal (A2), fundo (A3), cabelo (A4) e cruz (A5), com o objetivo de identificar os pigmentos e
as cargas presentes na obra. Para o efeito, foi utilizado um espectrémetro portétil de
fluorescéncia de raios X, constituido por um tubo de raios X com anodo de prata; um detetor
Si-PIN de AMPTEK termoelectricamente refrigerado, com 7 mm? de area efetiva, janela de Be
com 7 um de espessura, energia de 180 eV (FWHM); e um sistema multicanal MCA Pocket
8000A de AMPTEK. Todos as zonas foram analisadas a: tensdo de 25 kV; corrente de 9 mA;
tempo de aquisicdo de 200s. O equipamento utilizado permite obter espectros diretamente da
superficie pictérica até uma profundidade de 30 um, ndo sendo necessaria a recolha de

amostras, o que o torna especialmente adequado para a andlise de diferentes zonas

® CRUZ, Anténio Jodo (2006) — “Para que serve a histdria da arte a identificagdo dos pigmentos
utilizados numa pintura.”, ARTIS — Revista do Instituto de Histdria da Arte da Faculdade de Letras de
Lisboa, 5, p. 446.

t KRIZNAR, Anabelle; et al (2011) — “A panel painting by the Master of Female Half-Lenghts analysed by
portable XRF”. COALITION. Sevilla: Red Tematica de Patrimonio Histérico y Cultural del CSIC, n221, p. 3.
72 A intensidade das linhas espectrais esta condicionada pelo tempo de aquisicdo.

7 MANTLER, Michael; SCHREINER, Manfred (2000) — “X-ray fluorescence spectrometry in art and
archaeology”. X-Ray Spectrometry. John Wiley & Sons, Inc., n2 29, p. 4.
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cromaticas numa mesma obra.”* Contudo, destacam-se algumas limitagSes: apenas sdo
detetaveis elementos com nimero atémico superior a 16, o que se traduz na impossibilidade
de identificar substancias organicas, como os corantes; ndo sdo detetdveis substancias
inorganicas constituidas por elementos de baixo nimero atémico nem pigmentos de carbono;
nao é possivel diferenciar pigmentos que sé se distinguem pela presenca ou auséncia de
elementos leves, como é o caso do gesso (sulfato de célcio) e do cré (carbonato de célcio), que
d3do origem a espectros em que apenas sdo visiveis picos de calcio (Ca); elementos presentes
em baixas concentra¢des podem ndo ser detetados, na medida em que a radiacdo emitida pela
amostra atravessa uma camada de ar com alguns centimetros de espessura que absorve
parcialmente essa radiacdo antes de atingir o detetor.”” As limitacdes apontadas traduzem-se
na necessidade de complementar e corroborar a interpretacao dos resultados obtidos através
do cruzamento de dados recolhidos de outros métodos de analise.

Os espectros obtidos apresentam grandes semelhancas entre si e tém como elemento
predominante o chumbo (Pb). A presenca deste elemento é bastante comum em estratos
pictoricos, podendo atribuir-se a utilizacdo do pigmento Branco de Chumbo na camada
cromatica e/ou preparatéria, ou de outro pigmento igualmente constituido por chumbo.”®
Apesar de ndo se poder especificar a sua finalidade somente através deste método de andlise,
a presenca do chumbo em todas as amostras analisadas, com picos de igual intensidade,
sugere a utilizagdo de Branco de Chumbo enquanto componente da camada preparatéria. O
chumbo (Pb) é o elemento quimico responsavel pela cor do pigmento Branco de Chumbo,
material inorganico de origem artificial, constituido por uma mistura de carbonato bdsico de
chumbo e hidréxido de chumbo, produzido pela carbonagdo do mondxido de chumbo
(2PbCO;.Pb(OH),).”” O Branco de Chumbo consiste no pigmento artificial mais antigo e mais
frequente da histdria da pintura de cavalete até ao século XIX, altura em que foi parcialmente
substituido pelo branco de zinco (ZnO).”® Possui propriedades muito desejiveis quando

aglutinado em 6leo, como o poder de cobertura, relacionado com o seu elevado indice de

“ CRUZ, Antdnio Jodo (2000) — A Matéria de que é Feita a Cor — Os Pigmentos Utilizados em Pintura e a
sua ldentificacdo e Caracterizagdo. 1los Encontros de Conservacao e Restauro — Tecnologias. Tomar:
Instituto Politécnico de Tomar, p. 13.

"> IDEM, Ibidem. p. 14 e 15.

e SZOKEFALVI-NAGY, Z.; [et al.] (2004) — Non-destructive XRF analysis of paintings. Nuclear Instruments
and Methods in Physics Research - Section B: Beam Interactions with Materials and Atoms. Elsevier, vol.
226, p. 56.

"7 GETTENS, Rutherford; [et al.] (1993) — Artist's Pigments: a handbook of their history and
characteristics. ROY, Ashok (ed.), vol. 2, p. 67.

7 CRUZ, Anténio Jo3o (2004) — As Cores dos Artistas - Histéria e ciéncia dos pigmentos utilizados em
pintura. Lisboa: Apenas Livros, p. 6.
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refracdo, a durabilidade e estabilidade. No entanto, trata-se de um pigmento extremamente
toxico, de agdo venenosa para o organismo, devido ao chumbo.”

Para além de sofrer largo uso nos estratos preparatdrios, o Branco de Chumbo sempre foi
bastante utilizado pelos artistas para clarear algumas cores.® Devido a presenca constante do
chumbo em todas as amostras e apds observagao por MO, verifica-se que esta técnica foi,
possivelmente, empregue na pintura em estudo, nos tons mais luminosos como as carnagdes e
o cendal.

Tanto no espectro 1*, correspondente a carnacdo, como no espectro 2%°, correspondente ao
cendal, verifica-se a presenca do chumbo (Pb) enquanto elemento maioritario e do calcio (Ca),
ferro (Fe) e niquel (Ni) enquanto elementos com picos de menor intensidade ou tragos.
Atendendo a cor e aos elementos detetados nas areas analisadas, podemos apontar como
possiveis pigmentos utilizados o Ocre Amarelo e o Ocre Vermelho, ou seus correlativos de
Marte, mais limpos e potente583. No século XIX, durante o intenso desenvolvimento da
indadstria quimica, foram introduzidos na pintura os o6xidos de ferro sintéticos,
correspondentes as denominadas cores de Marte que, apesar de tudo, nunca suplantaram os
ocres naturais devido a sua disponibilidade na natureza.®* Os Ocres ou dxidos de ferro (Fe,05)
correspondem essencialmente a materiais muito estdveis quimicamente, baratos e de facil
obtencgdo, de natureza argilosa cuja cor é devida a alguns minerais de ferro como a goetite e a
hematite.®*. O Ocre Amarelo, apesar de se caracterizar por uma cor pouco intensa, foi um dos
pigmentos amarelos mais utilizados em pintura nos ultimos séculos em Portugal.®® O Ocre
Vermelho encontra-se entre os primeiros pigmentos utilizados pelo Homem e pode ser
produzido através da calcinacdo do Ocre Amarelo.?” Devido & excelente permanéncia da cor e
a abundancia de matéria-prima, os ocres permanecem, ainda hoje, como os pigmentos mais

baratos utilizados pelos artistas.

7 MAVYER, Ralph (1999) — Manual do Artista de Técnicas e Materiais. Traducdo de C. Nazareth, 22 ed.,
Sdo Paulo: Livraria Martins Fontes, p. 98.

% GARDNER, Franklin (1891) — The painters encyclopaedia. New York: University of California, p. 412.

*1 vd. Apéndice Ill - Exames e analises, p. 140.

2 vd. Apéndice Il - Exames e analises, p. 140.

 MAVYER, Ralph (1999) — Ob. cit., p. 127.

o HRADILA, David; [et al.] (2003) — "Clay and iron oxide pigments in the history of painting." In Applied
Clay Science. Elsevier, vol. 22, p. 227.

& CRUZ, Antdnio Jodo (2007) — “Os pigmentos naturais utilizados em pintura”, in Alexandra Soveral Dias,
Anténio Estévio Candeias (org.) - Pigmentos e Corantes Naturais. Entre as artes e as ciéncias. Evora:
Universidade de Evora, p. 17.

8 SANTOS, Sénia; CRUZ, Antdnio Jodo (2009a) — O desenvolvimento da ciéncia e da técnica no séc. XIX e
os pigmentos amarelos usados em pintura em Portugal segundo a literatura técnica. In Livro de Anais
Scientiarum Historia Il. Encontro Luso-Brasileiro de Histdria das Ciéncias. Rio de Janeiro: Universidade
Federal do Rio de Janeiro, p. 386.

%7 CRUZ, Anténio Jo3o (2007) - Ob. cit., p. 8.
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Para sombrear algumas dreas, o artista pode ainda ter recorrido a utilizagdo de um Negro de
carbono, como o Negro de Marfim ou o Negro de Fumo, ou do Ocre Queimado, que a
semelhanca do Ocre Vermelho, resulta da desidratacdo do Ocre Amarelo por aquecimento®.
Para além do Branco de Chumbo, utilizado para clarear a cor, o artista pode ainda ter
misturado um pigmento azul, para conferir um tom mais escuro ou frio, habitualmente
empregue em representacdes de carnagdes, como o Azul da Prussia Fe,[Fe(CN)els. Até meados
do século XIX, este, foi o Unico pigmento moderno mencionado na literatura portuguesa.®® O
Azul da Prussia, um ferrocianeto-férrico, esverdeado com um brilho brénzeo e uma
permanéncia bastante elevada, foi descoberto em 1704 por Diesbach.”

O Minio (Pb30,) pode estar igualmente presente no espectro 1, uma vez que se trata de um
pigmento essencialmente composto por chumbo (Pb), conhecido e utilizado desde a
Antiguidade.”

No espectro 3%, correspondente ao fundo de cor verde, verifica-se a presenca do chumbo
(Pb), enquanto elemento com pico de maior intensidade, do célcio (Ca), enquanto elemento
com pico de menor intensidade e do ferro (Fe), niquel (Ni) e cobre (Cu), enquanto elementos
tracos. Atendendo a cor da area analisada e a observacao feita por MO, a presenca de ferro
(Fe) pode ser atribuida a utilizacdo de Ocre Amarelo. O cobre (Cu), ainda que vestigial, pode
indicar a presenga de um pigmento verde, contemporaneo da obra, a base de cobre como o
Verdigris Cu(CH5-C00),.2Cu(OH), ou a Malaquite CuCO;.Cu(OH),, um acetato de cobre e um
carbonato basico de cobre, respetivamente, ambos utilizados até ao século XIX.% Ou ainda de
um semelhante azul, como o Azul de Cobre, um carbonato basico de cobre, utilizado até ao
século XIX como substituto mais econémico da Azurite.**

Para sombrear a cor, o artista pode ter usado o Negro de Marfim ou de Fumo, ambos

constituidos por calcio (Ca).

8 CRUZ, Antdnio Jodo (2004) — "As Cores Vitruvianas. Os Materiais da Pintura Mural Romana Segundo o
Tratado de Vitravio". ARTIS — Revista do Instituto de Histdria da Arte da Faculdade de Letras de Lisboa,
n2 3, p. 80.

8 SANTOS, Sénia; CRUZ, Anténio Jodo (2009b) — Traditional and modern blue pigments in portuguese
19th century technical literature. In Andrea Macchia, Ernesto Borrelli, Luigi Campanella (org.), YOCOCU
2008. Youth in Conservation of Cultural Heritage. Proceedings. Rome: Italian Association of Conservation
Scientists - Italian Society of Chemistry, p. 45.

%% MAVYER, Ralph (1999) - Ob. cit., p. 92.

o MOLES, Arcangelo; MATTEINI, Mauro (1999) — La Chimica nel Restauro - | materiali dell'arte pittorica.
Firenze: Nardini Editore, p. 42.

2 vd. Apéndice Ill - Exames e andlises, p. 140.

% |DEM, Ibidem. p. 32.

**|DEM, Ibidem. p. 31.
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No espectro 4%, correspondente a zona do cabelo, de cor castanha, para além do chumbo
(Pb), enquanto elemento com pico de maior intensidade, surgem o calcio (Ca) e o ferro (Fe),
enquanto elementos com picos de menor intensidade e o0 manganés (Mn), enquanto elemento
traco. A presenca do calcio (Ca), do ferro (Fe) e do manganés (Mn), ainda que vestigial,
juntamente com a observacdo de particulas castanhas arredondadas de dimensdes
heterogéneas por MO, sugere a utilizacdo da Terra de Sombra Natural (Umbra) ou da Terra de
Sombra Queimada (MnO,). As Sombras sdo pigmentos compostos por misturas de hematite e
oxidos de manganés (Mn). O seu nome deriva do latim ombra e estdo documentados como
pigmentos ideais para criar sombras ou para sombrear outras cores.”® Atendendo & cor da érea
analisada e a presenca do ferro (Fe), o artista pode ainda ter recorrido ao Ocre Amarelo nas
zonas mais claras.

O espectro 5%, correspondente a zona da cruz, possui 0s mesmos elementos do anterior, a
excecdo do niquel (Ni) e do zinco (Zn), presentes enquanto elementos tracos. A semelhanca do
espectro anterior, a presenca do calcio (Ca), do ferro (Fe) e do manganés (Mn), sugere a
utilizacdo da Terra de Sombra Natural ou da Terra de Sombra Queimada e do Ocre Amarelo. O
zinco (Zn), utilizado apenas a partir de meados do século XIX*®, poderd corresponder a
utilizacdo do Branco de Zinco.

A presencga do elemento niquel (Ni), nos espectros 1, 2, 3 e 5, corresponde ao efeito matriz,
que se relaciona com os elementos vestigiais presentes no espectro e é responsdvel pela
intensidade da radiacdo de fundo — background. Paralelamente a fluorescéncia ocorrem alguns
fendmenos fisicos relacionados com a absorcdo da radiacdo pelo material, de entre os quais: o
Efeito Fotoelétrico ao qual esta associado a Borda de Absorgao, o efeito de Producdo de Pares
e a dispersdao Compton e Rayleight, que se traduz no efeito matriz. Este surge a partir da
energia refletida das zonas envolventes da area analisada, consistindo numa interacdo entre
eletrbes secundarios da amostra/equipamento/zona envolvente, que afeta a intensidade da
radiacdo, sendo esta consequentemente emitida de forma n3o linear.”

A presenga do cdlcio (Ca) e do ferro (Fe) em todas as amostras analisadas pode corresponder a
uma camada de imprimitura, uma vez que, na estratigrafia se observa uma fina camada ocre
acastanhada, situada entre a camada de preparacdo e as camadas de cor.

Os resultados obtidos para as zonas de cor analisadas por EDXRF sdo resumidos na tabela 1.

* vd. Apéndice IlIl - Exames e andlises, p. 140.
% HRADILA, David; [et al.] (2003) — Ob. cit., p. 229.
77 vd. Apéndice Ill - Exames e andlises, p. 140.

°% IDEM, Ibidem. p. 24.
% GOMEZ, Maria Luisa (2004) — Ob. cit., p. 203.
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AREAS ELEMENTOS COM PICOS ELEMENTOS COM PICOS DE

ANALISADAS COR DE MAIOR INTENSIDADE MENOR INTENSIDADE ELEMENTOS TRACOS
Carnagao Pb - Ca, Fe, Ni
Branco (cendal) Pb - Ca, Fe, Ni
Verde (fundo) Pb Ca Fe, Ni, Cu
Castanho (cabelo) Pb Ca, Fe Mn
Castanho (cruz) Pb Ca, Fe Mn, Ni, Zn

Tabela 1: Elementos detetados nas areas analisadas por EDXRF.

3.4. ANALISE ESTRATIGRAFICA POR MICROSCOPIA OPTICA

A andlise estratigrafica trata-se de uma técnica destrutiva qualitativa empregue,
essencialmente na andlise e na localizacdo dos estratos pictéricos, sendo estes originais ou
ndo. Deste modo, trata-se seguramente da técnica de exame e andlise laboratorial mais
recorrente no estudo de estratos pictéricos, tendo como maiores vantagens a simplicidade e o
baixo custo da sua preparagdo. Contudo, por se tratar de uma técnica destrutiva, esta
fortemente condicionada pela selecdo da amostra, para além de raramente ser capaz de, por si
s6, proporcionar a identificagio de todos os componentes do estrato.'®

A Microscopia Otica foi utilizada no reconhecimento das principais propriedades éticas dos
pigmentos e das cargas, como a distribuicdo, cor, opacidade, tamanho e forma das particulas
constituintes de cada camada e na caracterizacdo da estratigrafia, como a sequéncia e o

P 101
numero de estratos. 0

As micro amostras foram ainda recolhidas com o objetivo de
complementar e corroborar a informacgao adquirida através dos restantes métodos de anilise.
Para tal, foram realizados cortes transversais na camada cromatica em areas representativas
das diferentes zonas cromaticas, procurando coincidir com os pontos previamente analisados
por EDXRF. A recolha fez-se em zonas de lacuna, de modo a ndo produzir alteracdes estéticas
na obra'®. Posteriormente, as micro amostras foram inseridas numa matriz plastica (resina

acrilica Tecnovit® 4004) e, depois de polidas, foram observadas por microscopia otica de

reflexdo com luz ndo polarizada (OM) e por microscopia 6tica com luz ultravioleta a diferentes

100 VOLPIN, Stefano; APPOLONIA, Lorenzo (1999) — Le analisi di laboratorio applicate ai beni artistici

policromi. Padova: Il Prato (Collana i Talenti), p. 20-23.

%0 DOMENECH CARBO, Maria; YUSA MARCO, Dolores (2006) — Aproximacion al andlisis instrumental de
pigmentos procedentes de obras de arte. Valencia: Editorial Universidad Politécnica de Valencia, p. 13 e
14.
102 BARATA, Carolina (2008) — Caracterizacdo de materiais e de técnicas de policromia da escultura
portuguesa sobre madeira de producdo erudita e de produgdo popular da Epoca Barroca. Lisboa,

Faculdade de Ciéncias da Universidade de Lisboa, p. 50
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ampliagGes (10x, 20x e 50x). Foi utilizado um microscépio binocular da marca Olympus,
modelo BX41, com sistema dtico corrigido ao infinito, equipado com uma camara ProgRes®
CapturePro 2.7. O erro do micrémetro ocular do microscépio é de 5 um. Os dados registados
foram cruzados com a informacdo dos espectros de EDXRF para a identificacdo dos pigmentos

e das cargas presentes.

3.4.1. Microscopia otica com luz refletida

A observacdo ao microscopio dtico dos cortes estratigraficos'® revelou algumas caracteristicas
cromaticas, morfoldgicas e dimensionais dos pigmentos e das cargas utilizados pelo artista. De
um modo geral, a técnica pictérica caracteriza-se pelo uso de uma camada de preparacao de
coloracao branca acastanhada, seguida de uma ou mais de tinta com espessura varidvel e de
outra muito fina de verniz. Verifica-se ainda, em todas as amostras, uma fina camada de
sujidade. A camada de preparagdo apresenta uma matriz cristalina de coloragdo acastanhada,
gue podera estar influenciada pela oxidacdo do suporte téxtil.

O Branco de Chumbo, identificado através da EDXRF, foi aparentemente aplicado na forma
pura nos brancos e misturado com outros pigmentos para criar matizes claros.

Através da observacdao da amostra 1, recolhida de uma zona de carnagdo, verificdmos, na
primeira camada, de preparagdo, a presengca de um pigmento branco, possivelmente
misturado com um 6leo. Este pigmento podera corresponder ao Branco de Chumbo, dada a
intensidade de picos de chumbo (Pb) na andlise por EDXRF. Na mesma amostra denota-se a
sobreposicdo de, pelo menos, trés camadas de cor e sobre estas a aplicacdo de uma fina
camada de verniz. Na primeira camada de cor, de maior espessura, distingue-se a presencga de
graos de pigmentos azuis, vermelhos e amarelos.

A semelhanca da anterior, a amostra 2, correspondente a zona do cendal, possui também trés
camadas de tinta, sendo a intermédia rica em finos graos de pigmento azul, possivelmente
Azul da Prussia, atendendo a sua cor e as conclusdes da EDXRF. As fissuras visiveis nas
microfotografias acusam o destacamento e a falta de aderéncia entre as camadas de cor.

Nas camadas de cor, o pintor recorreu a mistura de pigmentos diferentes, como é o caso da
amostra 3, correspondente ao fundo de cor verde, onde se verifica a presenca de graos de
pigmentos azuis, vermelhos e amarelos. Identifica-se também a presenca de graos transltcidos
de um pigmento branco. Nesta amostra, a distinta granulometria revela a moagem manual dos

pigmentos utilizados. A auséncia de grdos de pigmento verde poderd indicar que o artista

% vd. Apéndice lll - Exames e andlises, p. 141.
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obteve esta cor através da mistura de um pigmento azul com outro amarelo. Assim, sugere-se
o recurso ao Ocre Amarelo e ao Azul de Cobre ou ao Azul da Prussia, dada a cor dos graos
presentes na amostra e aos resultados obtidos por EDXRF. Como pigmento vermelho, podera
ter sido utilizado o Minio (Pb;0,), dada a sua colora¢do alaranjada e a predominancia do
elemento chumbo (Pb) no espectro analisado por EDXRF.

Através da observacdo da amostra 4, correspondente a zona de cabelo, de cor castanha, foi
possivel distinguir a aplicacdo de duas camadas de preparacao, seguidas de trés camadas de
cor, sendo a primeira, constituida por um pigmento amarelo, possivelmente o Ocre Amarelo,
sugerido anteriormente na andlise por EDXRF. As duas Ultimas camadas de cor sao,
possivelmente, compostas por Terra de Sombra Natural (Umbra) ou Terra de Sombra
Queimada (MnO,) dada a presenca de particulas castanhas arredondadas de dimensdes
heterogéneas. O artista poderd ter ainda recorrido a utilizacdo do Ocre Vermelho nas ultimas
camadas de cor, dada a sua tonalidade avermelhada e a heterogeneidade dos grdos que
constituem o pigmento

Na amostra 5, correspondente a zona da cruz, de cor castanha, foi possivel detetar a presenca
de duas camadas de cor avermelhada aplicadas sobre uma camada de preparacdo. Dada a
morfologia dos grdaos e os resultados obtidos por EDXRF, poderdo ter sido utilizados, a
semelhanca da amostra anterior, a Terra de Sombra Natural ou a Terra de Sombra Queimada,

o0 Ocre Amarelo e o Ocre Vermelho.

3.4.2. Microscopia otica com luz ultravioleta

A observacgdo dos cortes estratigraficos com luz UV'®

permitiu confirmar a presenca do Branco
de Chumbo nas camadas de preparacao, dada a sua fluorescéncia caracteristica. A presenca de
pigmentos que nao possuem autofluorescéncia, como as Terras, em todas as amostras, a
exce¢do da primeira, correspondente a carnagdo, traduz-se na visualizacdo de estratos ou
graos escuros, sem fluorescéncia. Os pigmentos a base de cobre, por exemplo ndo tém a
capacidade de fluorescer, funcionando inclusivamente como agentes inibidores da
fluorescéncia de aglutinantes lipofilos.

Relativamente ao verniz, a intensa fluorescéncia deste estrato nas amostras 2 e 4 revela a
utilizacdo de um verniz natural. Pelo contrario, na amostra 5, correspondente a zona da cruz, a

auséncia de fluorescéncia desta camada sugere a aplicacdo de um verniz sintético ou de uma

cera, possivelmente sobre a camada de verniz natural.

% vd. Apéndice lll - Exames e andlises, p. 142.
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AREAS

ANALISADAS COR PROPOSTA DE COMPOSICAO

Al

Tabela 2: Proposta dos pigmentos utilizados, com base nos resultados do EDXRF e da analise
estratigrafica por MO.
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3.5. CARACTERIZACAO DAS FIBRAS TEXTEIS E DO TECIDO'®

Com o objetivo de caracterizar as fibras téxteis presentes no suporte da pintura em estudo,
procedeu-se a sua recolha e observacdo por MO.'® Para tal, foi recolhida uma amostra
representativa de um fio da costura lateral, de um fio da dire¢do horizontal e de um da vertical
de um dos panos que constitui a pintura. Foi utilizado um microscdpio polarizador da marca
Meiji®, com lente de aumento de 200x, equipado com uma camara ProgRes® CapturePro 2.7.

A tela apresenta uma estrutura em tafetd simples 1/1, muito utilizada no século XIX.'”” Esta é a

® se entrecruza com um fio da

forma mais simples de tecelagem, onde cada fio da teia™
trama'®, que passa uma vez por cima do fio da teia e uma outra por baixo™, resultando num
tecido solido e homogéneo. Como ja foi dito, ndo se verifica a presencga de ourela e os fios
apresentam uma espessura e caracteristicas idénticas, ndao sendo possivel, por isso,
determinar qual é o fio da teia e o da trama. Contudo, as telas utilizadas em pintura revelam
tramas com dimensdes muito inferiores ao comprimento apresentado pela obra em anilise,

condicionadas pelos tamanhos dos teares, pelo que se supde que o fio vertical devera

corresponder a teia e o horizontal a trama.'™

Esquema 1: Esquema do tafeta simples 1/1, onde o fio de trama passa alternadamente uma vez por
cima da teia (pica) e uma vez por baixo (deixa).
(FONTE: http.//www.tecelagemanual.com.br/)

105 A analise e o estudo das fibras téxteis foram realizados pela Dra. Rita Maltieira, no ambito da sua tese

de Doutoramento em curso intitulada: “Estudo material e técnico da tela como suporte de pintura e
seus problemas de conservagao, desde a sua implantagao até a sua produgdo industrial em Portugal.”

198 vy, Apéndice lll - Exames e andlises, p. 144.

VILLARQUIDE JEVENOIS, Ana (1999) — A pintura sobre tea: historiografia, técnicas e materiais. Edicios
do Castro, p. 96.

1% Fios longitudinais fixos, entre os quais passam os fios da trama. Vd. COSTA, Manuela (2004) —
“Glossdario de termos téxteis e afins”. In Revista da Faculdade de Letras — Ciéncias e técnicas do
Patrimdnio. Porto: Universidade do Porto, vol. I, p. 158.

1% Eio mével que, num tear, se dispde transversalmente em relacdo a teia. Vd. COSTA, Manuela (2004) —
Ob. cit,, p. 159.

110 cAMPO, Gema; [et al.] (2009) — Identificacio de fibres: suports téxtils de pintures - metodologia.
Catalunya: Departament de Cultura i Mitjans de Comunicacio, p. 8.

"0 tear industrial surge entre os séculos XVIII e XIX com uma largura de 100-110 cm,
aproximadamente. Cf. VILLARQUIDE JEVENOIS, Ana (1999) — Ob. cit., p. 114 e 121.

107
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Habitualmente a teia, constituida por fios mais torcidos, mais fortes e tolerantes ao processo
de tecelagem no tear, situa-se no sentido vertical, onde suportara mais peso ou tensdo.'** A
densidade da tela em estudo, de 20 x 13/cm?, indica gue existem mais fios na direcao
horizontal do que na vertical por cm?. Este dado também podera corroborar a ideia de que o
fio da teia se encontra na diregdo vertical, por ser mais grosso, visto ter de sofrer maior tensdo
no tear.

Através do exame longitudinal das fibras ao microscépio Gtico e por andlise comparativa'*®
verificou-se que o fio que compunha a costura da banda lateral é constituido por juta

14 Trata-se

(Corchorus capsularis), uma fibra introduzida na Europa nos finais do século XVIII
de uma fibra natural de origem vegetal, com uma textura caracteristica promovida pela grande
percentagem de lignina e extremamente forte, o que justifica a sua utilizacdo. A fibra de juta é,
geralmente, lisa e macia, com nédulos ou estrias em forma de cruz.'*

Segundo o mesmo método de andlise, verificou-se que os fios que compdem os trés panos da
tela sdo constituidos por fibras de linho (Linum usitatissimum). Ao microscdpio 6tico, as fibras
aparentam-se com pequenas canas e apresentam caracteristicas marcas cruzadas, em forma
de X ou de V, geralmente referidas como nddulos, que consistem em fissuras nas paredes das

células. Ao contrario da juta, as fibras de linho contém uma elevada percentagem de celulose

(cerca de 90%) e muita reduzida de lignina.™*®

3.6. CONCLUSOES DO ESTUDO TECNICO

Através dos exames e andlises a que a pintura esteve submetida previamente a sua
intervencao, foi possivel concluir que a mesma foi executada sobre uma tela de linho com uma
preparagdo constituida por Branco de Chumbo. O suporte, composto por trés panos principais
e uma banda lateral, possui trés costuras, sendo a que une a banda da margem esquerda
constituida por fibras de juta. Podemos conjeturar que o recurso a um suporte constituido por
trés panos terd sido fundado em questdes puramente estéticas, para evitar que uma costura
atravessasse a figura ao meio optando-se, assim, por criar duas costuras laterais. A
correspondéncia na dimensao dos panos pode ainda indicar a largura do tear utilizado.

Foram utilizados, maioritariamente pigmentos tradicionais o que se justifica pelo fato de a

maior parte dos pigmentos modernos ter sido descoberta apenas a partir de finais do século

112 CALVO MANUEL, Ana (2002) — Ob. cit., p. 95.

13 v, https://fril.osu.eduy/.

"% GETTENS, Rutherford; STOUT, George (1966) — Painting materials: a short encyclopaedia. New York:
Dover Publications, p. 236.

> CAMPO, Gema; [et al.] (2009) — Ob. cit., p. 20.

°|DEM, Ibidem. p. 18.
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XVIII e principios do século seguinte. Agravando este fato estd o extenso intervalo de tempo
gue se verifica entre a descoberta de um novo pigmento e a sua primeira referéncia na
literatura portuguesa, ao longo da histéria da pintura em Portugal.*’

A andlise estratigrafica revelou, em algumas amostras, a deposicao de aglutinante da camada
superior e falta de aderéncia entre as camadas de cor. Revelou também a existéncia de um

verniz natural aplicado numa camada muito fina ao qual foi sobreposto, pontualmente, uma

camada de cera ou um verniz sintético.

"7 SANTOS, Sénia; CRUZ, Antdnio Jo3o (2009b) — Ob. cit., p. 48.
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IV. DESCRICAO E JUSTIFICACAO DA INTERVENCAO DE CONSERVACAO E
RESTAURO

Como ja foi dito anteriormente, a tela em questdo, apresentou singulares desafios a
intervengao de conservacgao e restauro, essencialmente devido a sua técnica de construgao, as
suas dimensdes e ao facto de ser executada sobre um suporte ndo tensionado. A
complexidade do seu significado religioso e da sua fungdo requereu ainda uma estreita
articulacdo entre os tratamentos realizados e o conhecimento do propésito original da obra e
dos rituais litlrgicos que a contextualizam.

A intervengdo de conservagdo e restauro procurou centrar-se prioritariamente no respeito
pela integridade fisica e histérica da pintura, atuando de forma a restituir, tanto quanto
possivel, a originalidade estética e material da obra. Deste modo, os tratamentos foram
efetuados segundo os atuais critérios de intervencdo, que se regem dentro de parametros
exatos: reversibilidade/removibilidade, relacionada com a possibilidade de intervenc¢Ges
futuras ndo ficarem comprometidas e com os métodos utilizados na remocdo dos produtos
empregues; compatibilidade, relativa a semelhanca entre as caracteristicas fisico-quimicas dos
produtos empregues e os estratos originais, ndo apenas na sua natureza quimica como
também no seu comportamento face aos agentes externos; e estabilidade, fisica e quimica,
gue devera ser considerada segundo uma perspetiva temporal e considerando os varios
aspetos do processo de envelhecimento dos materiais.'*® A estes parametros, acrescentamos a
autenticidade, relacionada com a opcdo tomada em ndo engradar a tela, desvirtuando-a das
suas fungdes originais.

Enquanto principais desafios, destacamos a adaptacdo do local de trabalho as dimensdes da
obra. Ao longo da intervencdo deparamo-nos com alguns obstaculos relacionados sobretudo
com a movimentacdo da obra e a execucgdo pratica de determinadas tarefas, para as quais, em
muito contribuiu a versatilidade e o tamanho das oficinas do Edificio de Restauro da
Universidade Catélica. A necessidade de colocar a obra alternadamente na posi¢dao horizontal
ou vertical, consoante o tratamento, determinou o recurso a sistemas improvisados mais ou
menos sofisticados e a equipamentos diversos, que facilitaram a sua execucao,
nomeadamente a utilizacdo de andaimes e cilindros de cartdo rigido que serviram para

transportar e enrolar/desenrolar a pintura de acordo com a éarea a alcangar.

"8 MOLES, Arcangelo; MATTEINI, Mauro (1999) — Ob. cit., p. 227.
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4.1. SUPORTE TEXTIL

4.1.1. Limpeza mecdnica superficial

O reverso da pintura apresentava um depdsito acentuado de sujidades e outros elementos
estranhos ao suporte, tais como acumulacdes de pd, teias de aranha, concrecdes de
argamassa, excrementos de insetos e vestigios de pregos ferruginosos. Todos estes elementos
contribuem para a degradagdo do suporte, atraindo humidade e agentes biodegradantes.'"
Deste modo, numa primeira fase a limpeza mecéanica superficial foi executada tanto no
anverso como no reverso da obra, com o auxilio de uma trincha de pelo macio e aspirador,

com o intuito de remover esta sujidade que ao longo dos tempos se foi depositando na obra.

4.1.2. Limpeza mecdnica do reverso da tela

Depois de uma limpeza mecanica superficial, o reverso da obra foi limpo através da fric¢cdo
controlada de borrachas Wishab, constituidas por latex vulcanizado, que envolvem as
particulas de sujidade, sem oferecer resisténcia ao suporte. Esta limpeza teve por objetivo
libertar as fibras téxteis apenas da sujidade superficial, sem provocar abrasdo e foi efetuada
apenas no reverso da tela, em esquema de tabuleiro de xadrez, para minimizar a tensao
provocada pela borracha.™® A dureza da borracha foi selecionada de acordo com a superficie a
tratar, de modo a permitir a remocdo da sujidade, exercendo pouca pressao sobre a estrutura
da obra. A limpeza mecéanica proporciona alguma flexibilidade as fibras e evita a fixacdo de
microrganismos facultada pela acumulacdo de sujidade e consequente absorcdo de humidade
pelo suporte.

Na margem inferior do suporte, apds a realizagdao de testes de humidade, procedeu-se a
introducdo da mesma com o intuito de flexibilizar o tecido e facilitar a sua limpeza. Uma vez
que esta correspondia a zona que se encontrava permanentemente em suspensdo’’!, a

acumulacdo de sujidades e as deformacbes eram bastante mais intensas comparativamente

com o resto do suporte, o que determinou a sele¢gao de um método distinto.

119 CALVO MANUEL, Ana (2002) — Ob. cit., p. 137.

Vd. Apéndice | — Registo fotografico da obra, p. 121.
2! vd. Apéndice | — Registo fotografico da obra, p. 117.
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4.1.3. Planificagdo do suporte

As condi¢Ges ambientais as quais uma pintura esta habitualmente exposta podem provocar
alteracGes mecanicas e dimensionais irreversiveis. Quando um suporte constituido por fibras
naturais absorve agua em estado liquido, sofre variagdes acentuadas que podem ter graves
consequéncias se ndo forem antecipadas e controladas.'*

Numa pintura com deformagbes tdo intensas, a planificacdo do suporte torna-se
extremamente complexa, sobretudo quando ndo existe a possibilidade de o manter
permanentemente tensionado. Tal acontece com a pintura em estudo, bem como com
qualquer outra tela de rolo, ja que sdo muito comuns as deformacées ao nivel do suporte
devido a falta de tensdo a que estdo sujeitas.

Com o intuito de devolver a pintura alguma flexibilidade, entretanto perdida com o passar do
tempo, e de atenuar o efeito visual das inumeras deformacdes existentes, o suporte foi
planificado através da introducdo de humidade em papéis absorventes que, a um determinado
nivel, promove a elasticidade das fibras. Para um controlado relaxamento das fibras naturais, o
recurso a agua é uma necessidade e, geralmente é mais segura a sua utilizacdo do que a de

solventes.'?®

Seguidamente, a agdo térmica (cerca de 35-40°C) promoveu a evaporacdo da
dgua e a reorganizacdo estrutural do suporte que foi estabilizado através da aplicacdo de

pressdo controlada.™

4.1.4. Tratamento da banda lateral

As costuras acarretam, habitualmente, sérios problemas de conservacdo uma vez que
consistem em zonas de unido bastante delicadas, propensas a rasgar pela prépria tensao do fio
e pelo peso da pintura. Esta tensdo reflete-se tanto na estabilidade do suporte como na da
camada pictdrica, onde podera provocar danos como destacamentos ou lacunas. Assim, a
correta preservacdo das costuras é fundamental para a conservagdo da pintura.'®

A banda lateral, que se considera original, foi descosida uma vez que apenas se encontrava

agregada ao resto da obra por escassos pontos de costura. Recorde-se que o ponto de costura

122 BERGER, Gustav; RUSSELL, William (2000) — Conservation of paintings: research and innovations.

London: Archetype Publications, p. 63 e 280.

123 |DEM, Ibidem. p. 63.

Vd. Apéndice | — Registo fotografico da obra, p. 122.
NAVASQUILLO LOPEZ, Ester (2008) — Ob. cit., p. 23.
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126 0 fio, de consideravel densidade, foi cortado e

que apresentava era o ponto de sabana.
removido com o auxilio de uma pinca.*?’
Depois de descosida e planificada segundo a metodologia explicada, a banda lateral foi
novamente agregada ao conjunto através da colagem das duas margens. Ambas foram
previamente preparadas com BEVA O.F.® 371 Film'*® que, depois de reativado com espatula
térmica, foi arrefecido sob pressdo controlada.*® Seguidamente, a margem da banda, foi
dobrada e colada pelo reverso da tela, com o intuito de a manter planificada e de libertar o
reforco aplicado posteriormente de uma elevada tens3o."*® Neste caso, foi utilizado o adesivo
BEVA O.F.® 371", diretamente aplicado sobre o suporte, uma vez que apenas no estado
liquido este adesivo conseguiria alcangar a area pretendida.

Por ultimo, toda a unido foi reforcada por uma tira de Reemay®, um tecido de fibras de
poliéster dispostas aleatoriamente, estadvel dimensionalmente e livre de 4cidos',
previamente impregnada com BEVA O.F.® 371."*

O comprimento da banda lateral ndo correspondia ao do restante suporte, medindo apenas
254 cm em vez de 343 cm. Esta diferenca resultava no afunilamento da tela na margem
superior™*, descompensado pela lateral esquerda, o que provocava uma ligeira inclinacdo da
pintura e algumas deformacgdes no suporte promovidas por uma sobrecarga desequilibrada.
Isto ditou a aplicacdo de um remendo de tecido de poliéster, de grande estabilidade e

resisténcia’®, aderido a topo com o adesivo BEVA® D8S™®, que devolveu a banda o seu

126 ¢f. Subcapitulo 2.1. SUPORTE TEXTIL.

Vd. Apéndice | — Registo fotografico da obra, p. 122.

Filme seco e homogéneo, isento de solventes, constituido por uma camada de BEVA O.F.® 371
colocada entre uma pelicula de papel siliconado e outra de Melinex®. Vd., a este propdsito, vg.,
http://www.ctseurope.com/depliants/%7BA49DB691-2C1E-4B87-B8B2-310D29BCFF21%7D_Pagine%
20da%205.2%20linea%20gustav%20berger-113.pdf.

2% v, Apéndice | — Registo fotografico da obra, p. 122.

Vd. Apéndice | — Registo fotografico da obra, p. 123.

Adesivo constituido por copolimeros de etileno e acetato de vinilo (Elvax e A-C 400), parafina e resina
cetdnica (Laropal K80), diluidos em solventes alifaticos e aromaticos (tolueno e nafta), com 40% de
conteudo sélido, reversivel, com boa elasticidade e estabilidade quimica. Vd., a este propésito, vg.,
BERGER, Gustav (1971) — Application of Heat-Activated Adhesives for the Consolidation of Paintings. AIC
Bulletin Washington: The American Institute for Conservation of Historic & Artistic Works, vol. 11, n. 2,
p. 124 e 125 e http://www.ctseurope.com/depliants/%7BC2D3DEEE-5A9D-4975-A88E-C40AF963BE27%
7D_Pagine% 20da%205.2%20linea%20gustav%20berger-112.pdf.

32 d. CAMEO: Conservation and art material encyclopedia Online. Boston: Museum of Fine Arts. In
http://cameo.mfa.org/

133 vd. Apéndice | - Registo fotografico da obra, p. 123.

A tela media 134 cm na margem superior e 141 cm na margem inferior.

Vd., a este propdsito, HEDLEY, Gerry; [et al.] (1993) — Artists’ canvases: their history and future. In
HEDLEY, Gerry — Measured opinions: collected papers on the conservation of paintings. London: United
Kingdom Institute for Conservation, p. 53.
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comprimento original.”*” O reforco com a tira de Reemay® repetiu-se abrangendo, desta vez,
todo o comprimento da banda.

Nesta fase da intervengdo recorreu-se a utilizacdo do BEVA O.F.® 371 como adesivo, uma vez
que, para além de apresentar uma excelente durabilidade e estabilidade, apresenta-se no
mercado sob diversas formas e estados, permitindo-nos eleger, com as mesmas garantias, a

gue melhor se adequa a cada fase do tratamento.

4.1.5. Preenchimento de lacunas e reforco do suporte

Devido as suas dimensdes, a tela possui um peso relativamente elevado o que sobrecarrega as
margens laterais, superior e inferior, j4 bastante deterioradas e propensas a ocorréncia de
deformacgdes. Por este motivo e por ndo se ter optado por realizar uma reentelagem,
procedeu-se a um reforco extraordinario das mesmas.

A semelhanca do tratamento efetuado na banda lateral esquerda, foi aplicado um reforco de
Reemay®, previamente impregnado com BEVA O.F.® 371, na margem lateral direita.

A lacuna existente no extremo inferior, visivel apenas apds a remocgdo da trave metalica, foi
preenchida com um remendo de tecido de poliéster, aderido a topo com o adesivo BEVA® D8S
diluido numa pequena percentagem de dgua ou aglutinando fibras de poliéster de acordo com
a circunstancia. A margem inferior e a unido do referido remendo foram posteriormente
reforcados com Reemay® previamente impregnado com BEVA O.F.® 371. Por fim, sobre este e
com o mesmo adesivo, foi ainda aplicada, para um reforco extraordinario, uma banda de
tecido de poliéster obtendo-se, assim, a seguinte sequéncia: remendo de tecido de poliéster +
banda de Reemay® + banda de tecido de poliéster.'*®

Apds o devido tratamento, a banda inferior foi entdo dobrada sobre o suporte, evitando-se o
seu enrolamento, para recolocagdo da trave metdlica. Recorreu-se a utilizagdo do BEVA O.F.®

371 Gel™*®, que foi aplicado no suporte, a espatula sobre uma matriz plastica que promoveu a

136 . ~ ~ cs . . , .
Dispersdo aquosa ndo idnica, composta essencialmente por copolimeros de etileno e acetato de

vinilo, que solidifica rapidamente formando uma pelicula transparente, flexivel e insoltvel em agua. Vd.,
a este propésito, vg., http://www.agaragar.net/Galerias/archivos/catalogo_agar.pdf.

37 vd. Apéndice | — Registo fotografico da obra, p. 127.

Vd. Apéndice | — Registo fotografico da obra, p. 123.

139 Dispersdo aquosa composta por copolimeros de etileno e acetato de vinilo, espessada por polimeros
acrilicos. Com excelentes propriedades adesivas, aplica-se a frio, mas depois de seco atua como um
adesivo de fusdo. Vd., a este propdsito, vg., http:;//www.agaragar.net/Galerias/archivos/
catalogo_agar.pdf.
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sua distribuicdo uniforme.’*® Depois da aplicacdo e da unido das duas partes, o adesivo secou
sob pressado controlada.

A margem superior foi reforcada com uma banda de Reemay® previamente impregnada com
BEVA O.F.® 371 e com outra de tecido de poliéster, a semelhanca do tratamento efetuado na
margem inferior.

As pequenas lacunas existentes e distribuidas pelo suporte foram preenchidas com remendos
de tecido de poliéster unidos a topo com BEVA® D8S e reforcadas com Reemay® previamente

impregnado com BEVA O.F.® 371.'*

4.1.6. Reentelagem

Apesar de ter sido considerada no Projeto de Dissertacdo, a reentelagem nao foi levada a
cabo, uma vez que, no decorrer do trabalho pratico se verificou a sua dispensabilidade, apds a
recuperacdo de algumas caracteristicas que conferiram estabilidade ao suporte original. A
integracdo da obra em contexto museoldgico, ainda que por um periodo indeterminado,
também motivou esta decisdo, visto que o controlo das condi¢Ges ambientais as quais estara
sujeita, em muito contribuird para a sua estabilidade e conservacao.

Por comportar alguns riscos indesejados e por nao se tratar de um procedimento
indispensavel a este caso, prezou-se a planificacdo do suporte e o reforco das zonas mais

fragilizadas como as bandas laterais, inferior e superior.

4.2. CAMADA PICTORICA

4.2.1. Fixagdo pontual

A fragilidade da camada pictérica e o elevado risco de destacamento que apresentava ditou a
importancia de realizar uma fixagao pontual previamente a qualquer outro tratamento.

A camada pictérica foi fixada, pontualmente com Klucel® G (a 2% numa solugdo de etanol), um
éter de celulose nao idnico, a base de hidroxipropilcelulose, maioritariamente utilizado como

adesivo ou consolidante.'** A escolha deste adesivo baseou-se na sua elevada flexibilidade, nas

10 vg. Apéndice | — Registo fotografico da obra, p. 123.

Vd. Apéndice | — Registo fotografico da obra, p. 123.

Vd., a este propdsito, HORIE, Charles (2000) — Materials for conservation: organic consolidants,
adhesives and coatings. Oxford: Butterworth-Heinemann, p. 127 e 128; FELLER, Robert; WILT, M. (1990)
— Evaluation of Cellulose Ethers for Conservation. In Research in Conservation. Los Angeles: Getty
Conservation Institute, p. 101.
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suas propriedades adesivas e na capacidade de se solubilizar na maior parte dos solventes
organicos, tornando, assim, dispensavel a utilizacdo de agua que poderia provocar o
inchamento das fibras téxteis.'*® A textura gelificada também motivou a selecdo deste adesivo,
por manter o solvente em suspensdo, o que evita a sua penetracdo excessiva e prolonga o

tempo de atuagao.

4.2.2. Facing

A maior parte dos métodos de consolidacdo do estrato pictdrico envolve a introducdo de
temperatura e humidade, usadas para o flexibilizar antes de o fixar ao seu suporte original.***
Neste caso, o facing foi realizado tanto para a fixacdo da camada pictdrica como para a sua
planificagdo, promovida pela utilizagdo de um adesivo aquoso.**®

Foram utilizadas folhas de papel Modelspan®**® previamente rasgadas manualmente a fim de
evitar a formacdo de arestas vivas que pudessem marcar a camada cromatica. A escolha deste
material centrou-se na sua ductilidade, o que auxiliou na adaptagcdo do papel as
irregularidades da superficie e a sua facilidade de remoc¢do. Como adesivo recorreu-se a cola
de coelho, numa concentragdo de 10% em agua destilada, por apresentar um poder adesivo
adequado e afinidade com os materiais constituintes da obra. Apds a realizacdo de testes de
humidade, o adesivo foi pincelado sobre o papel, segundo o esquema da bandeira inglesa,
para proporcionar uma distribuicdo homogénea do mesmo e evitar o deslocamento do

1. Depois de levemente seco, a acdo térmica (cerca de 35-40°C) promoveu a completa

pape
evaporacdo da humidade introduzida e a eliminacao das deformacdes persistentes, seguida da
aplicacdo de pressdo controlada. Esta forma de secagem imediata, para além de contribuir
para a planificacdo da obra, potencia as propriedades do adesivo, evita a proliferacdo de
microrganismos e a movimentacdo descontrolada do suporte téxtil pela introducdo de

humidade.**®

3 CALVO MANUEL, Ana (1997) — Conservacién y restauracion: materiales, técnicas y procedimientos de

la A ala Z. Barcelona: Ediciones del Serbal, p. 127.

1% BERGER, Gustav; RUSSELL, William (2000) — Ob. cit., p. 64.

CALVO MANUEL, Ana (2002) — Ob. cit., p. 201.

Papel acid-free constituido por longas e resistentes fibras de manila ou similares. Vd., a este
propdsito, vg,. http://www.productosdeconservacion.com/.

%7 vd. Apéndice | - Registo fotografico da obra, p. 122.

CASTELL AGUSTI, Maria; MARTIN REY, Susana (2003) — La conservacion y restauracion de pinturas de
caballete: prdcticas de pintura sobre lienzo. Valencia: Editorial Universidad Politécnica de Valencia, p. 15.
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O facing contribuiu para reforgar a fixacdo da camada pictérica mas foi determinante, na
medida, em que promoveu a planificacgdo da mesma e do suporte, ja iniciada numa fase

anterior da intervencao.

4.2.3. Testes de solubilidade e limpeza quimica superficial

Os depdsitos de contaminagdo presentes na superficie da obra, para além de alterarem a sua
correta leitura, podem promover a degradacdo ao converter-se em focos de
microrganismos.149

Com a limpeza quimica superficial pretendemos restituir a correta leitura da obra,
recuperando o seu equilibrio estético. A selecdo do solvente ou mistura de solventes baseou-
se nas caracteristicas fisicas e quimicas das substancias a remover e dos materiais constituintes
da obra. Esta intervencdo foi antecedida de testes de estabilidade e eficacia de solubilidade
gue tiveram por objetivo definir qual o tipo de solvente ou solugdo que dissolvia a matéria em
causa, sem provocar alteracdo ou dano na camada pictdrica.

Apds a realizacdo de testes com solucdes distintas de agua desionizada e detergentes nado
idnicos (como o Triton® X-100), optou-se pela utilizacdo do Citrato de Triaménio™°, na
remocdo dos depdsitos superficiais que, ao longo do tempo, se foram acumulando sobre a

131 0 Citrato de Triaménio

camada pictérica, em parte, devido a sua textura e porosidade.
consiste num agente quelante de natureza bdsica que tem a capacidade de solubilizar ides
metadlicos, formando, assim, ligacdes ndo covalentes incorporadas em estruturas ciclicas

estaveis.’

4.2.4. Testes de solubilidade e limpeza quimica — remog¢do de verniz

Com efeito, apds a agao de remogdo dos depdsitos superficiais, que revelou uma superficie
pictdrica mais clara e luminosa, foi possivel verificar que a camada de verniz se encontrava
bastante alterada, ndo cumprindo ja funcbes estéticas ou protetoras, para além de perturbar a
correta leitura dos valores cromaticos da pintura. O oxigénio e o ozono existentes na
atmosfera provocam reagdes de fotoxidagdo nas resinas terpénicas que incrementam a sua

acidez, o nimero de ligacGes multiplas cromdforas e formam polimeros rigidos de maiores

4% CALVO MANUEL, Ana (2002) — Ob. cit., p. 251.

Vd., SIGMA-ALDRICH® - http://www.sigmaaldrich.com/MSDS/MSDS/DisplayMSDSPage.do?country=
PT&language=pt&productNumber=A1332&brand=SIGMA&PageToGoToURL=http%3A%2F%2Fwww.sig
maaldrich.com%2Fcatalog%2Fproduct%2FSIGMA%2FA1332%3Flang%3Dpt.

By, Apéndice | — Registo fotografico da obra, p. 121.

WOLBERS, Richard (2000) — Cleaning painted surfaces. London: Archetype Publications, p. 109-126.
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dimensGes. Consequentemente, as resinas perdem as suas propriedades, tornando-se menos
transparentes, mais frageis e higroscépicas, o que determina a sua eliminagdo.™?

Foram realizados varios testes de solubilidade para cada area de cor, que consistiram na
utilizacdo de diferentes solugdes com grau crescente de polaridade, de modo a determinar os
parametros de solubilidade da matéria a eliminar, segundo o programa TriSolv'>* e as misturas
propostas por Paolo Cremonesi*>. O esquema de solugGes criado por Cremonesi baseou-se no
Teste de Feller'®®, criado na década de 70 do século XX. Este teste representa um método
relativamente rdpido de determinar a polaridade de um verniz ou de outra matéria
organica.” Feller, baseado por sua vez no diagrama triangular de Teas'*®, preparou 13
solugGes distintas com grau crescente de polaridade, utilizando o ciclohexano, o tolueno e a
acetona. Contudo, a elevada toxicidade do tolueno, presente na maior parte das solugdes,
bem como a sua particular afinidade com as moléculas terpénicas das resinas naturais,
revelaram-se fortes limitagcdes deste sistema.™®

Segundo o mesmo esquema de solucdes crescentes em polaridade, Cremonesi propGe a
utilizacdo de 24 solugbes alternativas, recorrendo a solventes de moderada toxicidade

%0 homeadamente

(ligroina, acetona e etanol), de modo a que os pardametros de solubilidade
o valor Fy4 (forgas de dispersdo) resultante das misturas se aproximasse o maximo possivel dos
valores determinados por Feller. Ao integrar o etanol nas solucdes, a proposta de Cremonesi
explora ainda uma area de polaridade mais vasta do que a de Feller.™*

A limpeza quimica’® foi realizada com a mistura AE2 proposta por Cremonesi constituida por

50% de acetona e 50% de etanol.’®® Para solubilizar o verniz presente na obra, foi necessario

aumentar a polaridade da mistura até alcancar a drea de solubilidade das resinas naturais

>3 GOMEZ, Maria Luisa (2004) — Ob. cit., p. 139.

Vd., THE INTERACTIVE SOLVENT AND SOLUBILITY TRIANGLE® Roma: Istituto Superiore per la
Conservazione ed il Restauro. In http://iscr.beniculturali.it/flash/progetti/TriSolv/TriSolv.html

1> CREMONESI, Paolo; SIGNORINI, Erminio (2004) — L'uso dei solventi organici neutri nella pulitura dei
dipinti: un nuovo Test di Solubilita. Progetto Restauro. Padova: Il Prato, 31, p. 9.

156 Vd., a este propdsito, FELLER, Robert; [et al.] (1985) — On Picture Varnishes and their Solvents.
Washington: National Gallery of Art.

7 CREMONESI, Paolo; SIGNORINI, Erminio (2004) — Ob. cit., p. 7.

Vd., a este propdsito, TEAS, Jean (1968) — Graphic analysis of resin solubilties. Journal of Paint
Technology. Vol. 40,n2516, p. 19 - 25.

> CREMONESI, Paolo; SIGNORINI, Erminio (2004) — Ob. cit., p. 7 e 8.

Vd., a este propdsito, STOLOW, Nathan (1985) — Solvent action. In On picture varnishes and their
solvents. Washington: National Gallery of Art, p. 90.

'°1 CREMONESI, Paolo; SIGNORINI, Erminio (2004) — Ob. cit., p. 8 e 9.

Vd. Apéndice | — Registo fotografico da obra, p. 121 e 122.

Vd. TORRACA, Giorgio (1990) — Solubility and solvents for conservation problems. Rome: ICCROM, 42
ed, p. 30-32.
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fotoxidadas com uma componente oleosa.”" Este dado indicara, a partida, a natureza do

verniz presente na obra.

4.2.5, Massas de preenchimento

Entendemos uma obra de arte como uma unidade constituida por uma complexa estrutura de
diferentes elementos formais que lhe conferem um significado préprio. Deste modo, a
existéncia de lacunas nesta estrutura, traduz-se na alteracdo de maior impacto, para a
perceg¢do visual, que uma obra pode experimentar dado que interrompe e distorce a sua
correta leitura formal e estética, bem como o seu significado.’® “Se nos reportarmos & obra na
sua esséncia, perceberemos imediatamente que a lacuna é uma interrupgdo formal indevida e
que poderemos sentir como dolorosa, mas se (...) permanecermos no campo da percep¢do
imediata, interpretaremos (...) a lacuna segundo o esquema da figura em fundo: ou seja,
sentiremos a lacuna como figura a que a imagem pictérica {(...) foi posta a fazer de fundo,
enquanto que ela propria é figura, e em primeirissimo lugar. Desse retrocesso da figura a
fundo, desse violento inserir da lacuna como figura num contexto que a tenta expelir, nasce a
perturbagdo que produz a lacuna {(...)”."*

Por este motivo, pelo protagonismo que tomavam e pela contaminagdo visual que a profusa
distribuicao de lacunas provocava, optou-se por proceder ao preenchimento e nivelamento
das mesmas ao nivel da camada de preparacdo. Para tal foi aplicada uma massa de base
acrilica de producgdo nacional, denominada Hantek®, bastante estdvel quimicamente.’®’ A
Hantek® foi adicionada uma pequena percentagem de BEVA® D8S com o intuito de lhe conferir
maior flexibilidade e resisténcia. Propriedades como a plasticidade, fraca tendéncia para
fissurar'®®, facilidade de preparacdo, aplicagdo e nivelamento foram decisivas na sele¢do da
massa de preenchimento, sobretudo depois de analisada a extensdo e a morfologia das

lacunas.*®®

1% CREMONESI, Paolo; SIGNORINI, Erminio (2004) — Ob. cit., p. 9 e 11.

FUSTER LOPEZ; Laura [et al.] (2004) — El estuco en la restauracion de pintura sobre lienzo: criterios,
materiales y procesos. Valencia: Editorial de la Universidad Politécnica de Valencia, p. 19.

166 BRANDI, Cesare (2006) — Teoria do Restauro. (trad.) Amadora: Edigdes Orion, p. 89.

Cf. CIN® - Corporacdo Industrial do Norte. In http://cinweb.cin.pt/cin/qualidade/GestTecDec.nsf/0/
661cb06adacOb41e802573910053b7f2/ SFILE/ 15-950(P).pdf

108 Apesar de ndo ser especificada a sua composicdo por parte do fabricante detentor da patente (CIN® -
Corporacdo Industrial do Norte), as propriedades apontadas foram comprovadas apds a realizagdo de
varios testes experimentais com diferentes massas de preenchimento.

'%% vd. Apéndice | — Registo fotografico da obra, p. 124.
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4.2.6. Reintegragdo cromdtica — bases de cor

A reintegragdo cromatica das lacunas procurou assegurar a legibilidade da obra e melhorar a
sua unidade estética. Esta operagao foi realizada a guache (Winsor & Newton®), estritamente
nas areas de lacuna e segundo uma técnica diferenciada.

Com o objetivo de se assemelhar a textura do original, mantendo, simultaneamente, uma
diferenciagdo visivel a olho nu, procedeu-se a reintegracao a pontilhismo. Optou-se por esta
técnica por se ter concluido que, apds a realizacdo de vdrias experiencias, qualquer outra
metodologia iria afetar a leitura da obra, comprometendo esteticamente a sua compreensao,
mas sobretudo por se tratarem, essencialmente, de numerosas e pequenas lacunas, dispersas

por toda a obra.'”®

4.2.7. Aplicag¢do de camada de protegdo

Segundo alguns autores, o envernizamento de uma pintura preserva a sua beleza, real¢a os

seus pormenores e as suas cores, dando-lhes brilho e vida.*"*

Ainda que ndo se verifique a
existéncia de uma solucdo ideal para todos casos, devem ser valorizados alguns fatores
aquando a selegao de um verniz, entre eles: formagdo de um filme moderadamente flexivel,
transparente e incolor; capacidade de proteger a superficie pictérica de sujidades e abrasdo
moderada; composicdo quimica e estabilidade.’”? Convém, ainda, que o verniz possua um
poder adesivo, brilho, viscosidade e capacidade de saturacdo adequados. Para tal, deve-se
conhecer detalhadamente a natureza e o comportamento do verniz (resina, solventes e
aditivos). Vernizes de baixo peso molecular e indice de refracdo relativamente elevado sao
apontados por René de la Rie como os mais adequados para pintura antiga.'”®

A remocdo de um verniz expde a luz e a poluicdo estratos que antes estavam protegidos.
Assim, com o duplo objetivo de saturar e proteger a pintura dos agentes externos, foram
aplicadas duas finas camadas sequentes de verniz composto por resina cetdonica (Winsor &
Newton Artists' Retouching Varnish®), recriando o efeito ético do revestimento original. O

verniz foi muito bem espalhado, a trincha, a fim de se conseguir equilibrar facilmente as

diferencas de brilho e de evitar a criacdo de uma pelicula demasiado espessa.

70 vg. Apéndice | — Registo fotografico da obra, p. 125.

RIE, René de la (1987) — “The Influence of Varnishes on the Appearance of Paintings.” Studies in
Conservation. Vol. 32, n%. 1, p. 1.

172 THOMSON, Garry (1957) — “Some picture varnishes.” Studies in Conservation. Vol. 3, n2.2, p.75.

RIE, René de la (1987) — Ob. cit., p. 10.
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Resultante da policondensacdo da ciclohexanona, o verniz utilizado, é composto por Laropal®
K80 (46%), hidrocarbonetos (dos quais <2% de aromaticos) e nafta.'’* As resinas cetdnicas ou
de policiclohexanona tém sofrido larga utilizagdo em pintura devido as suas excelentes
propriedades dticas, capacidade de saturacdo e trabalhabilidade.'”® Valorizadas por estas
caracteristicas, habitualmente, substituem as resinas naturais, como a Dammar e a Mastique,
por serem consideradas mais estaveis. Contudo, a estas assemelham-se, na medida em que
partilham dois requisitos indispensaveis a obtencdo de um verniz com excelentes propriedades
Gticas: baixo peso molecular e um indice de refracdo relativamente elevado. As suas
desvantagens, essencialmente relacionadas com o contelddo de Laropal® K80, resumem-se a
perda de solubilidade em solventes apolares e ao desenvolvimento de areas mate.'’® Todavia,
prezou-se a qualidade das propriedades oticas do verniz, bastante semelhantes as do
revestimento original e a sua facilidade de aplicagao.

Posteriormente foi pulverizada, a aerdgrafo, uma nova camada do mesmo verniz, com a

finalidade de retificar alguns brilhos, incrementar a saturagao e proteger a camada de retoque.

4.2.8. Reintegra¢do cromadtica - finalizagdo

Com o propdsito de ajustar os tons apds o envernizamento e segundo a mesma técnica,
mencionada anteriormente, foram realizados retoques pontuais, apenas onde necessario, com
pigmentos puros (Schmincke®), altamente resistentes & fotoxidacdo'’”’, aglutinados em verniz

ceténico (Winsor & Newton Artists' Retouching Varnish®).'”®

174 ¢t http://cameo.mfa.org/ e http.//www.winsornewton.com/assets/HealthandSafetyDataSheets/.

COX, Ruth (1996) — “Low molecular weight varnishes: ketone resin varnishes — Laropal® K80.” In
Wendy Samet (compiler) — Painting conservation catalog: varnishes and surface coatings. Washington:
The Paintings Specialty Group of The American Institute for Conservation of Historic and Artistic Works
(AIC), vol. 1, p. 78.

78 RIE, René de la; SHEDRINSKY, Alexander (1989) — “The chemistry of ketone resins and the synthesis
of a derivative with increased stability and flexibility. Studies in Conservation, vol. 34,n2. 1, p. 9 e 10.

7 vd. SCHMINCKE® - http://www.schmincke.de/fileadmin/bilder/Farbkarten/Pigmente_Farbkarte.pdf.
8 vd. Apéndice | - Registo fotografico da obra, p. 125.
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4.3. SISTEMA DE ENROLAMENTO E FIXACAO

4.3.1. Desmontagem e tratamento do eixo de madeira

A tela foi desmontada do eixo de madeira ao qual se encontrava fixa por meio de pregos
extremamente oxidados, que foram, igualmente, removidos com o auxilio de ferramenta
apropriada.'”®

Seguidamente, com o objetivo de estancar o seu processo de degradacdo, procedeu-se a
imunizacdo curativa e preventiva do eixo de madeira através da aplicacdo por injecdo e
pincelagem do inseticida Cuprinol Anti-Caruncho®, um produto composto por permetrina, éleo
mineral e destilados de petrdleo, que atua por contacto e ingestdo pelas larvas e os insetos
adultos."® Do grupo dos piretrdides persistentes, este inseticida de elevada toxicidade, possui
um carater residual em superficies e uma capacidade de atordoamento rapido.*®

Devido a fragilidade do suporte lenhoso e atendendo a importante funcao de sustentacao que
desempenha, considerou-se imperativa a sua consolidacdo a fim de repor a resisténcia
estrutural sem, no entanto, descaracterizar a pega. A consolidagdo do suporte lenhoso foi
conseguida através da injecdo e pincelagem de uma solug¢do de Paraloid® B72 (copolimero
acrilato-metacrilato) em Tolueno, em aplicages sucessivas e concentragdes crescentes de 5%,
10% e 12%, de modo a proporcionar uma impregnacdo homogénea e distribuida em
profundidade. Aqui, o solvente apenas desempenhou a fungao de conduzir o consolidante,

82 Optou-se pela utilizacdo deste

permitindo a sua difusdo através do suporte lenhoso.
aromatico pela sua moderada volatilidade, o que possibilita a penetragdo do consolidante em
maior profundidade e por ndo comportar fendmenos de retencdo nem acgbes reativas no
suporte.'®

As fendas e as lacunas foram entdo preenchidas para evitar a acumulagdo de sujidades e
proporcionar uma superficie uniforme e regular, capaz de suportar a tela sem a danificar. As
fendas foram preenchidas com balsa, uma madeira extremamente branda, facilmente

adaptavel aos movimentos de contracdo/dilatacdo do suporte lenhoso.”® A madeira foi

colada, numa das faces, com Cola Branca para Madeira, uma dispersdo aquosa de acetato de

7 v, Apéndice | — Registo fotografico da obra, p. 126.

Vd. Robbialac®: http://www.robbialac.pt/folder/produto/itc/83_030-0012_030-0015 _08-1.pdf.
PINNIGER, David (2008) — Ob. cit., p. 94.

182 MOLES, Arcangelo; MATTEINI, Mauro (1999) - Ob. cit., p. 220.

83 |DEM, Ibidem. p. 120.

GIBBS, Nick (2005) — Guia essencial da madeira. Lisboa: Lisma, p. 148.
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18 Atendendo as dimensdes das

polivinilo e tensioativos de alta viscosidade e flexibilidade.
lacunas, optou-se por preencher e modelar as mesmas com Araldite® SV427/endurecedor
HV427, uma resina epoxidica tixotrdpica com Gtima estabilidade e resisténcia mecanica.'®

Tendo como referéncia vestigios originais, procedeu-se a reconstrucdo volumétrica de um
elemento estrutural, irreversivelmente danificado, com madeira das mesma espécie,

devidamente seca, estabilizada e ensamblada segundo a técnica original.

4.3.2. Tratamento e estabiliza¢éo da trave metdlica®®

A ferrugem em si, enquanto produto de alteracdo, é inofensiva, pois findo o processo de
oxidacdo, o metal fica estavel na sua forma mineral. Contudo, em ambientes adversos, a sua
estrutura porosa funciona como reservatorio de sais e produtos poluentes do meio ambiente
que, com o tempo, poderdo promover fenémenos eletroquimicos.**® Por este motivo, e por se
verificarem elevados indices de humidade relativa na Igreja de Miragaia, optou-se por
intervencionar a trave metdlica existente na bainha inferior da tela. Esta encontrava-se
envolvida pela tela que, por sua vez, estava costurada com um fio de grossura consideravel. O
fio foi entdo cortado e removido mecanicamente.

O produto de oxidagdo existente na superficie da trave foi removido parcial e mecanicamente
através da passagem de 13 de aco n.2 0000 e, pontualmente, com o auxilio de um Mini
Berbequim com filamento metalico e sob pressdo controlada.’® De seguida a neutralizagdo e
protecdo da trave metdlica fez-se através da pincelagem de Conversor de Ferrugem a base de

uma dispersdo vinil-acrilica.'®

Optou-se pelo produto da marca Robbialac® por conter
substancias ativas que, em contacto com o Oxido de ferro, formam um complexo
organometalico estavel, de cor negra, constituindo uma pelicula protetora resistente a dgua

que impede a evolucdo da oxidagdo.™*

> CAMEO: Conservation and art material encyclopedia Online. Boston: Museum of Fine Arts:

http://cameo.mfa.org/materials/record.asp ?key=2170&subkey=7402&Search=Search&MaterialName=p
olivinil+acetate&submit.x=0&submit.y=0.

88 vd. cTs® - Products, equipment and systems for art restoration service: http.//www.ctseurope.com/
depliants/%7B4DFOF93B-DD18-4F8C-8781-9DEE4519CAD8%7D_Pagine%20da%201.1.2%20resine%20
epossidiche-25.pdf.; HORIE, Charles (2000) — Ob. cit., p. 170.

'¥7 Tratamento efetuado sob orientagGes da Prof.2 Doutora Eduarda Vieira.

FONSECA, Inés; PROENCA, Luis [s.d] — CorrosGo em meio aquoso e nos solos. CECUL. Lisboa:
Universidade de Lisboa, 58, p. 1.

189 CANADIAN CONSERVATION INSTITUTE (1995) — Care and cleaning of iron. CCl Notes 9/6. Ottawa:
Canadian Conservation Institute, p. 2. Vd. Apéndice | — Registo fotografico da obra, p. 114.

190 CANADIAN CONSERVATION INSTITUTE (1996) — Mechanical removal of rust from machined ferrous
surfaces. CCl Notes 9/8. Ottawa: Canadian Conservation Institute, p. 3.

*1 vd. Robbialac®: http://www.robbialac.pt/folder/produto/itc/9_013-0150 _05-1.pdf.
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Por fim, reforcou-se a protecdo e o isolamento da superficie contra a humidade, os agentes
poluentes e o oxigénio do meio ambiente, através da pincelagem de uma solugdo de Paraloid®
B72 em Acetona e do envolvimento da trave, primeiramente, numa pelicula de Reemay®, com
o intuito de protegé-la de eventuais impactos ou abrasdo e, por ultimo, numa pelicula de

Melinex®.'%?

%2 Eilme transparente constituido por polietileno tereftalato (PET), de elevada estabilidade dimensional.
Vd. CAMEQO: Conservation and art material encyclopedia Online. Boston: Museum of Fine Arts:
http://cameo.mfa.org/materials/record.asp ?key=2170& subkey=5896&Search=Search&MaterialName=
melinex&submit.x=0&submit.y=0; CANADIAN CONSERVATION INSTITUTE (2007) — Storage of metals. CC/
Notes 9/2. Ottawa: Canadian Conservation Institute, p. 2.
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V. CONSIDERAGOES SOBRE A MONTAGEM E COLOCAGCAO DA OBRA

Os objetos culturais existentes em lugares de culto, assim como todos aqueles que se
conservam no seu contexto de origem, tém a particularidade de manter, em muitos casos, ndo
so as suas qualidades funcionais originais, artisticas e decorativas, mas também uma relacdo
viva com determinadas atividades humanas, neste caso pastorais, liturgicas e devocionais.
Estas atividades vinculam os objetos com valores imateriais de imprescindivel considera¢do no
momento de proceder a sua conservagdo que, muitas vezes, ndo pode ser controlada com a
mesma eficacia que um objeto inserido em contexto museolc’)gico.193

A Pontificia Comissdo para os Bens Culturais da Igreja, instituida pelo Papa Jodo Paulo I, em
1988, emitiu diversos documentos, entre eles a Carta Circular “A fungdo pastoral dos museus

eclesidsticos”***

, com o objetivo de salvaguardar o patrimdnio da Igreja nos parametros da sua
acdo pastoral. Estes documentos atentam que todos os bens, méveis e imdveis, dos lugares de
culto, incluindo os que deixaram os seus locais de origem e se encontram inseridos em nucleos
museoldgicos, ndo perdem a sua implicacdo direta no exercicio do culto e expressam a liturgia
da Igreja nas diversas formas em que esta se revestiu ao longo da histéria. Trata-se de um
patrimdnio constituido para expressar o culto e a evangelizacdo, ndo obedecendo, por isso, a
uma ldgica museoldgica genérica. Inclui bens vivos pertencentes ao acervo religioso e cultural
de uma comunidade, com valores incorporados de carater religioso e antropolégico.™®

Neste sentido, a intervencdo na obra em estudo intentou, para além da conservagdo e do
restauro dos materiais que a constituem, a valorizacdo de um projeto decorativo integro da
sua época de execucdo. Este foi um dos principais objetivos, que constou sempre como
prioritario aguando a tomada de diversas decisdes.

Questoes estritamente relacionadas com o ritual litdrgico praticado na Igreja de Miragaia e
com o desuso da obra em questdo ditaram a sua remogao do altar de origem e transferéncia
para o nucleo museoldgico, situado no piso superior, no mesmo edificio. Ainda que fora do seu
contexto, optdmos por manter a tela fixa ao sistema de enrolamento original, visando a

preservacdo da maior parte das caracteristicas inatas da obra e expectando o seu

% BRUQUETAS GALAN, Rocio (2009) — Conservacién preventiva en lugares de culto: pintura de

caballete. Conservacion preventiva en lugares de culto: Actas de las jornadas celebradas en el Instituto
del Patrimonio Cultural de Espafia. Madrid: Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte, p. 61 e 62.

1% PONTIFICIA COMISSAO PARA OS BENS CULTURAIS DA IGREJA (2001) — Carta circular A fung¢éo
pastoral dos museus eclesidsticos, 15 de Agosto de 2001. Cidade do Vaticano. In http://www.vatican.va/
roman_curia/pontifical_commissions/pcchc/documents/rc_com_pcchc_20010815_funzione-musei_po.
html.

1% BRUQUETAS GALAN, Rocio (2009) — Ob. cit., p. 62.
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reenquadramento no retabulo de origem. Manteve-se igualmente a trave metalica existente
na bainha inferior.

Assim, perspetivando a deslocagdo da obra num futuro préoximo, foi criado um sistema de
fixagdo despretensioso no nucleo museolégico. Teve-se o cuidado de manter a pintura fixa a
parede tanto na margem superior como inferior. Visando a protec¢do do reverso da tela contra
a abrasdo e as variagdes higrométricas procedeu-se ainda a fixacdo de um tecido de poliéster
das mesmas dimensdes da obra. Este reforco, aplicado na margem superior da obra, foi

agrafado, em trés fases, com fita de nastro ao eixo de madeira.'®®

1% vd. Apéndice | — Registo fotografico da obra, p. 126.
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VI. PROPOSTA DE CONSERVACAO PREVENTIVA

Perante a frequente escassez de meios de conservagdo e restauro especificos e mao-de-obra
especializada nas institui¢cGes culturais torna-se fundamental o cuidado preventivo das obras
de arte. A conservacdo preventiva estuda o meio ambiente ao qual um determinado bem
cultural se encontra submetido, em particular, a flutuacdo dos fatores climaticos e a sua
influéncia na conservagao da obra. Todos os materiais que constituem as obras de arte tendem
a estabelecer um equilibrio fisico-quimico com o seu meio envolvente. Por consequéncia,
variagOes abruptas ou oscilagGes continuas dos fatores climaticos produzem uma rutura nesse
mesmo equilibrio, pelo que, as condi¢es as quais os bens culturais se encontram submetidos

dever3o ser as mais adequadas e estaveis ao longo do tempo.™’

6.1. CONDICOES AMBIENTAIS DA IGREJA

O ambiente e, em particular, o clima tem um papel decisivo no sentido e na velocidade com
que se desenrolam as acbes de degradacdo dos objetos. Deste modo prevé-se fulcral o
conhecimento e o controlo das condi¢Ges ambientais nas quais sdo exibidas e armazenadas as
obras de arte. A influéncia dos fatores ambientais na conservacdo dos bens culturais é uma
guestdo incontestavel, constituindo a sua principal causa de deterioracdo. Os seus efeitos
encontram-se diretamente relacionados com a forma de acdo e caracteristicas dos agentes de
deterioragdo, que se podem classificar em quimicos, fisicos e bioldgicos.'*®

Para além da humidade calculada e inerente a freguesia de Miragaia, a forte ocorréncia de
cheias do rio Douro nos ultimos séculos veio contribuir para o historial pouco animador do
panorama ambiental da Igreja de Sdo Pedro de Miragaia. “As maiores cheias de que hd
memodria, por ordem cronoldgica, foram as de 1727, 1739, 1779, 1788, 1860, 1909 e 1962 {(...)

7199

todas causadoras de grandes prejuizos (...). Ja Pinho Leal apontava o “grande declive do

1”7.%°° De facto, o elevado indice de humidade relativa do local

terreno e muita humidade do loca
é de extrema importancia, mas sdo particularmente danosas para as obras de arte, as suas

flutuagdes em curtos espagos temporais. Felizmente e, segundo depoimento do Sr. Graciano

%7 GOMEZ, Maria Luisa (2004) — Ob. cit., p. 155.

VAILLANT CALLOL, Milagros; et al (2003) — Ob. cit., p. 97.

199 PORTO, Camara Municipal (1966) — O rio e o mar na vida da cidade: exposicdo monumental. Porto:
C.M.P., Gabinete de Histéria da Cidade, p. 156.

290 | EAL, Augusto Pinho (1875) — Ob. cit., p. 279
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Barbosa, apesar de permanentemente elevado, o indice de humidade relativa no interior do
edificio, mantem-se estdvel durante todo o ano, salvo ligeiras exce¢Ges nos meses mais
quentes do Verao.

Por se encontrar colocada num retdbulo construido num muro interno da Igreja, a obra em
estudo desfruta de algum privilégio, visto que se encontra salvaguardada dentro de um
perimetro com condi¢gdes ambientais ligeiramente mais favoraveis comparativamente com o
restante espago. Assim, pressuple-se que o seu estado de conservagdao se deve,
essencialmente, a ma manipulacdo, ma instalacdo e ma utilizacdo do seu engenho. Estes sdo

os principais fatores externos da sua deterioracgdo.

6.2. CONSIDERAGCOES SOBRE A CONSERVACAO PREVENTIVA DE TELAS
DE ROLO

Como ja foi dito anteriormente, as pinturas de caracter moével possuem algumas
particularidades, as quais devem ser consideradas tanto no momento da intervencdo de
restauro como na sua montagem e conservagdo. O tratamento, manipulagdo, embalagem e
transporte de obras de grande formato, como sdo habitualmente este tipo de pinturas,
requere infraestruturas especificas e equipas de trabalho qualificadas e perfeitamente
coordenadas.’®

Sempre que possivel, as pinturas devem ser enroladas com a camada cromatica voltada para
fora, para evitar a formacdo de estalados e fissuras. A movimentac¢do da obra devera ser de
carater excecional, limitando o seu enrolamento apenas a situa¢des estritamente necessarias.
Assim e, de acordo com a atividade liturgica, as pinturas deverdo estar em uso durante grande
parte do ano, sendo acionadas apenas em épocas festivas.

Diretamente relacionado com as dimensbes da obra deverd estar o didmetro do eixo,
habitualmente de madeira, sobre o qual a pintura é enrolada. Este devera ser o maior possivel,
a fim reduzir o nimero de voltas da tela sobre si mesma, o peso e a friccdo inerente e,
consequentemente, o risco de fissuramento e destacamento. Contudo, a maior parte dos
tambores existentes nas pinturas de rolo em Portugal, apesar de permanecerem estdveis e em

2

bom estado de conservacdo, apresenta dimensdes desfavordveis a preservacdao das obras.

201 RIPOLLES LENGUA, Vicente (2010) — La “Visidon de Espafia” de Sorolla en New York. Historia de un

viaje. Congresso Internacional de Restauracion de Pinturas sobre Lienzo de Gran Formato. Valencia:
Editorial Universitat Politectica de Valéncia, p. 229.
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Nestes casos, e sempre que o retabulo de origem permitir, € aconselhdvel substituir o eixo por
outro de maiores dimensdes ou, se possivel, aumentar o seu didmetro.

De evitar, é a passagem da tela por mais do que um eixo, como acontecia na obra em estudo,
sujeita ao dobro dos movimentos e ao surgimento de deformacdes em ambos os sentido de
enrolamento. Neste caso, o eixo que aproxima a pintura da boca do retabulo deveria ser
suprimido. Quanto ao restante, uma vez que a estrutura retabular ndo admite a sua alteragao,
deveria ser instalado nas proximidades do primeiro e, se possivel, enrolar a pintura no sentido
oposto ao original, com a camada cromatica voltada para fora.

E de salientar a importancia da existéncia de uma trave metalica (ou de outro material desde
gue possua 0 peso necessdrio) na margem inferior da tela que, com o seu peso mantém
alguma tensdao na mesma, evitando a deformacao do suporte. Este elemento auxilia ainda o
enrolamento/desenrolamento da pintura, mantendo-a estavel, sobretudo na presenca de
calhas ou guias laterais fixas a estrutura retabular, como ocorre na tela existente no retabulo

mor da Igreja de S3o José das Taipas, no Porto.”*

Na pintura da Igreja da Lapa encontram-se
ainda, dentro das calhas, pequenas esferas metalicas ligadas, por fios, as bandas da tela. Estas,
dadas as dimensdes da tela, reforcam a funcdo da trave inferior e mantém todo o suporte
tensionado e sujeito a estrutura retabular.?®

Exemplo de um sistema bastante mais elaborado e eficaz é aquele que foi adaptado a tela da
Igreja de Santo lldefonso a qual, depois de engradada num bastidor metdlico de ajuste de
tensdo automatico, passou a ser movida através de um engenhoso circuito automatico. Apesar
de ndo ser o original, este mecanismo associa algumas vantagens, nomeadamente, a tensao
permanente da tela e a suavidade do processo de ascensido/descensdo da obra através da
instalacdo do circuito automatico e do recurso a molas de compressdo para apoio de descarga
vertical.?*

O enrolamento de uma pintura para transporte, deslocacdo ou armazenamento, devera ser
feito numa superficie limpa e plana, com o anverso voltado para baixo, sobre um tecido de
fibras sintéticas, resistente e livre de acidos como o Reemay® ou o Tyvek®, para isolar a
superficie pictdrica do reverso da obra. Sobre este, é de grande importancia sobrepor um
material esponjoso que proteja as dareas mais volumosas da pintura e amorteca a vibracdo do
transporte ou o impacto de eventuais agressdes, bem como o peso e a fricgdo da prépria. Por

exemplo, a espuma Volara®, apresenta grande flexibilidade, resisténcia e isolamento térmico.

Deste modo, o conjunto contara com trés estratos, sendo o intermédio, a pintura, que deverdo

202 vy, Apéndice IV - Fichas de inventario, p. 182.

Vd. Apéndice IV - Fichas de inventario, p. 148.
Vd. Apéndice IV - Fichas de inventario, p. 171.
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ser enroladas em cilindros de PVC ou de cartdo rigido, igualmente resistentes mas mais

295 0 seu diametro podera variar de acordo com as dimensdes das obras, mas ndo devera

leves.
ser inferior a 30 cm. O cilindro poderda ainda ser previamente revestido com o mesmo tecido
de fibras sintéticas.

E ainda de salientar a importancia de remover a trave metdlica, quando existente, sempre que
a pintura se mantiver enrolada fora do seu local de exposicdo, visto tratar-se de um elemento,
habitualmente metdlico, bastante pesado que poderia pressionar e danificar a tela. No mesmo

sentido, a pintura devera ser colocada em suspensdo, apoiada apenas pelos extremos do eixo,

para evitar a sua deformacao.

6.3. RECOMENDACOES DE CONSERVACAO PREVENTIVA

Um fator de elevada importancia, que deve ser tido em consideracao em qualquer intervengao
de Conservagdo e Restauro, é o conhecimento e a possibilidade de controlo das condi¢cGes
ambientais sob as quais sdo exibidas/armazenadas as obras em questdo, dado que o clima, a
iluminacdo, a contaminacdo do ar e a ventilacdo tém um papel decisivo no impacto e na
velocidade com que se desencadeiam os processos de degradagdo. Juntamente com a
manipulac¢do incorreta, os fatores ambientais constituem a principal causa de deterioragdo de
obras de arte. Assim, torna-se crucial o seu controlo e manutengéo.206

A humidade relativa do ar é a razdo entre a quantidade de vapor de agua contida num
determinado volume de ar, a uma dada temperatura, num dado momento, e a quantidade
maxima de vapor de dgua que o mesmo volume de ar pode conter, a3 mesma temperatura.’®’
Constitui um dos fatores externos mais preocupantes, responsavel pela degradacdo e
envelhecimento de grande parte dos materiais organicos. Um valor desajustado pode acelerar
a deterioragdo quimica, fisica e bioldgica dos constituintes das obras de arte, sendo que,
inoportunamente, os limites de referéncia que poderdao ser favoraveis a um determinado
material, podem ser nocivos para outro. Grande parte dos materiais de origem organica,
incluindo quase todos os componentes de pinturas, livros e manuscritos, sdo higroscépicos,
isto é, absorvem e perdem humidade, acompanhando as oscilagdes ambientais. Dado que
estes objetos se encontram constituidos por macromoléculas organicas com diferentes

propriedades higroexpansivas e que, até certo ponto, os objetos estdo condicionados pela sua

2% RIPOLLES LENGUA, Vicente (2010) — Ob. cit., p. 229.

2% |DEM, ibidem. p. 97.

CASSARES, Norma (2000) — Como fazer conservagéo preventiva em arquivos e bibliotecas. Sao Paulo:
Arquivo do Estado e Imprensa Oficial. Projeto Como Fazer, 5, p. 38.
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forma e estrutura, cada constituinte reagira de forma distinta perante variagdes higrométricas,
exercendo tensdes na estrutura do objeto. Com as flutuagGes de humidade relativa, estas
tensdes podem transformar-se em ciclos de fadiga, dando origem a alteracbes, por vezes
irreversiveis, nas propriedades fisicas do objeto. Estes ciclos aceleram ainda a migracdo de
compostos nocivos e as reacdes de oxidacdo.?%® Os limites de referéncia, de humidade relativa,
recomendados para pinturas sobre tela encontram-se entre os 50-55%.°%° Valores superiores a
65% favorecem a proliferacdo de fungos enquanto valores inferiores a 40%, podem causar
fissuras nalguns materiais. De qualquer modo, constata-se que o mais importante é evitar ou
minimizar oscilagdes didrias ou sazonais, uma vez que as obras se podem aclimatar, alcangar
um equilibrio e manter a sua estabilidade mesmo em condi¢ées distintas das
recomendadas.’™

A ventilacdo, através da renovacdo do ar, é a melhor forma de combater a humidade e,
simultaneamente contribuir para o conforto e bem-estar das pessoas que transitam os locais
onde permanecem as obras. Uma ventilagio adequada é fundamental para evitar o
estancamento de ar, que pode favorecer tanto a proliferagdo de microrganismos, como os
fenémenos de condensagdo.?!’ A ventilacdo poderia ser conseguida através da abertura de
portas e janelas. Contudo, esta opcdo é, na maior parte dos casos, prejudicial para as obras de
arte, sobretudo quando o ambiente exterior se encontra muito contaminado ou quando as
suas condicBes climatéricas influenciam as do interior do edificio. Assim, é recomendavel a
utilizacdo de sistemas de ventilagdo artificial munidos de filtros que retenham os
contaminantes®*?, preferencialmente, conectados a sistemas de controlo climatico que,
simultaneamente mantém estdveis os niveis de temperatura e humidade relativa.

A temperatura encontra-se diretamente relacionada com a humidade relativa, o desequilibrio
de um interfere no equilibrio do outro. Ndo é possivel assinalar um ponto exato, a partir do
qual os materiais se deterioram devido a este fator. Contudo, habitualmente a velocidade de
deterioragdo de um objeto duplica ou triplica a cada aumento de 10°C.*** De um modo geral,
as temperaturas elevadas aceleram os processos de degradacdo da celulose e restantes

macromoléculas, propiciam o ataque bioldgico e, em conjunto com a humidade relativa,

298 |DEM, ibidem. p. 97-99.

IDEM, ibidem. p. 185.

IDEM, ibidem. p. 173.

IDEM, ibidem. p. 117 e 118.

A contaminacdo do ar é causada pelo uso de combustiveis fosseis como o petréleo, o carvdo e o gas
natural, e também pelos gases industriais. Este produto da urbanizacdo e do desenvolvimento social
consiste num potente agente destrutor do patriménio cultural que, na maior parte dos casos, se
encontra albergado em instituicGes sediadas em zonas urbanas, ricas em industrias e trafego automaovel.
Vd. VAILLANT CALLOL, Milagros; et al (2003) — Ob. cit., p. 101.

1> |DEM, ibidem. p. 108 e 109.
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provocam a dilatacdo e a contracdo das fibras, o que contribui para a destruicdo das
propriedades mecanicas dos suportes. * Contudo, as flutuacdes acentuadas de temperatura e
humidade relativa sdo muito mais nocivas para as obras de arte do que indices superiores aos
considerados ideais, desde que estdveis e constantes. Apesar de favoraveis a conservacado das
obras de arte, as temperaturas relativamente baixas, ndo sdao compativeis com o conforto
daqueles que frequentam os locais onde elas se encontram. Deste modo, considera-se
razoavel a permanéncia da pintura num local com uma temperatura préxima dos 20°C e uma
flutuacdo didria maxima de 1.5°C.2*

A luz constitui uma fonte de energia de singular importancia na deterioragao das obras de arte,
representando uma séria ameacga, sobretudo, para os objetos constituidos por materiais
organicos que sdo exibidos por periodos continuados. Qualquer fonte de luz, seja ela natural
ou artificial, emite radiacdo nociva aos materiais constituintes das obras de arte, provocando
consideraveis danos através da sua acdo fototérmica e/ou fotoquimica.’’® Os danos
prejudiciais causados sdo tanto mais graves quanto: mais longo for o tempo de exposicao;
maior a densidade luminosa global (em W/m2) na direcdo do objeto; maior a quantidade de
radiacdes azuis, violetas ou U.V. contidas na irradiacao; mais curto o comprimento de onda da
radiacdo U.V.; mais elevados forem os niveis de humidade e temperatura do ambiente.?"’

Por exemplo, a exposicdo direta de suportes de tela constituidos por fibras de linho, como é o
caso da obra em estudo, acelera dramaticamente o seu processo de degradacdo.?*® Contudo,
s6 no século XX é que alguns profissionais ligados a drea da iluminagdo comecaram de facto a
estabelecer alguma disciplina através da criacdo de regras e tabelas que definiram niveis
maximos de iluminacdo e de radiagdo U.V. conforme a sensibilidade dos materiais em
exposicdo.’*

Partindo do pressuposto que a radiacdo visivel ndo filtrada, acompanhada de outros tipos de
radiacdo indesejdveis, incide diretamente sobre a obra, o seu controlo devera centrar-se na
composi¢do da radiagao, no nivel de iluminagao e no tempo de exposi¢cdo. Dado que os seus

efeitos sdo cumulativos e irreversiveis, os dois Ultimos fatores poderdo correlacionar-se

1% IDEM, ibidem. p. 120-122.

IDEM, ibidem. p. 185.

MICHALSKI, Stefan (2001) — Para uma especificagdo de normas de iluminacdo. Cadernos de
Conservagdo e Restauro. IPCR — Instituto Portugués de Conservagao e Restauro (1), p. 27.

2 OLIVEIRA, Ana Rita (2011) — Uma (re)visGo do Museu Nacional Soares dos Reis. [S.l.: s.n.]. Dissertagcdo
de Mestrado Integrado em Arquitetura apresentada na Faculdade de Arquitetura da Universidade do
Porto, p. 88.

218 HACKNEY, Stephen; HEDLEY, Gerry (1993) — Linen canvas artificially aged. In HEDLEY, Gerry —
Measured opinions: collected papers on the conservation of paintings. London: United Kingdom Institute
for Conservation, p. 75.

2% OLIVEIRA, Ana Rita (2011) — Ob. cit., p. 85.
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inversamente, de forma que quanto maior for o tempo de exposicdo, menor devera ser o nivel
de iluminacdo.?”® Neste sentido, tendo sempre como fator decisivo, o tempo de exposicio,
para objetos de sensibilidade média, como as pinturas a Odleo, os valores maximos
recomendados sdo de 150-200 lux. A iluminacdo artificial podera ser efetuada a partir de
lampadas incandescentes que emitam menos de 1% de radiagdes UV ou lampadas
fluorescentes com um efeito térmico inferior, que emitam até 3% de radiagdes UV e que ndo
superem os 75 microvol/lumen. Nuria Pedragosa propde ainda uma iluminacdo a base de
tecnologia LED (Light Emitting Diode) especifica livre de radiacbes U.V., que permite ser
regulada de forma a n3o ultrapassar os 20 lux.***

E ainda de salientar que a iluminacdo natural, dada a sua variacio, composi¢do e a dificuldade
que pressupde o seu controlo dentro dos pardmetros apropriados, ndao deve incidir
diretamente sobre a obra, nem através de vidros vulgares. Todas as entradas de luz solar
devem estar equipadas com filtros adequados, capazes de absorver praticamente todas as
radiacBes UV.?*

Para além destes fatores que devem ser controlados como medida preventiva para a
conservacao da obra, esta tem de estar sujeita a inspecdes periddicas, levadas a cabo com o
intuito de detetar, atempadamente, as manifestacdes de deterioracdo e determinar o seu
estado de conservagdo, evitando danos maiores para a pintura.””®> Na limpeza e manutencio
do local onde se encontra a pintura, é fundamental que sejam evitados choques mecanicos e a
permanéncia ou contacto da dgua com a obra. A decoracdo do espaco, nomeadamente a
colocagdo de plantas ou flores é desaconselhada. Estas deverdo ser colocadas em floreiras
proprias e devidamente afastadas da peca. A limpeza do espago devera ser feita com
regularidade, evitando a utilizagdo de produtos aquosos que interfiram abruptamente com os
valores ambientais estabelecidos, e a manutencdo da obra deverd ser confiada a um
Conservador Restaurador especializado. Apenas e quando necessario, a remocao da sujidade
superficial da obra poderd ser realizada com a maxima precaugdo, com o auxilio de um
espanador de plumas e um aspirador de baixa poténcia. Recomenda-se a utilizacdo de luvas de

algod3do e de mascara de protecao facial para a realizacdo desta operacao.

29 OLIVEIRA, Ana Rita (2011) - Ob. cit., p. 86.

PEDRAGOSA GARCIA, Nuria; TONEU PUIG, Maite (2010) — El Gran Dia de Girona. Congresso
Internacional de Restauracion de Pinturas sobre Lienzo de Gran Formato. Valencia: Editorial Universitat
Politectica de Valencia, p. 165.

222 \VAILLANT CALLOL, Milagros; et al (2003) — Ob. cit., p. 175.

IDEM, ibidem. p. 182.
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CAPITULO I

A PINTURA DE ALTAR — TELAS DE ROLO EM PORTUGAL

76



77



I. ENQUADRAMENTO HISTORICO

A teatralidade, tipica do ideal barroco de integra¢do das artes visando a otimiza¢do do seu
potencial comunicativo, seja ele doutrinal ou meramente sensorial, parece ter caido em

desuso.”*

Apesar da persisténcia de diversos exemplares de pintura de altar existentes
sobretudo nas igrejas do Norte de Portugal, o seu menosprezo deve-se tanto pela mudanca da
representacdo cristd, como pelo desuso das funcionalidades do retabulo, e ainda pelo
avancado estado de degradacdo patente na maior parte dos exemplares.’”

A partir do século XVI assiste-se a um progressivo abandono da madeira enquanto suporte de
pintura. Este efeito reflete-se igualmente nos retdbulos, onde as tdbuas sdo substituidas por
telas de diversos formatos, permitindo uma melhor adaptagao as suas estruturas, bem como a
utilizacdo de novos recursos cénicos, através da criacdo de telas de caracter mével.**

A pintura de altar surge, em Portugal, no final do século XVII, paralelamente com uma grande
transformacdo da talha deste periodo. Ressalva-se a existéncia de precedentes que estiveram,
possivelmente, na origem deste tipo de pintura, como as sargas presentes em Espanha desde
o século XV ou o tlichlein na Alemanha e Paises Baixos. Através de mecanismos semelhantes
aos das telas de rolo, as sargas eram frequentemente expostas na altura da Quaresma. De
grandes dimensdes, este tipo de pintura era executado habitualmente a témpera, diretamente
sobre o suporte ou sobre uma camada de preparagdo muito fina.?*’

Sdo introduzidos no retdbulo elementos caracteristicos como o trono de forma piramidal, de
grande ostentagdo, destinada a expor em majestade o Santissimo Sacramento sobre vdrias

filas de tocheiros.??®

Segundo Robert Smith, o trono era coberto “(...) por panos pintados ou
por cortinas, quando nédo havia exposicdo (...)” do Santissimo Sacramento.’” As telas de altar
ocupam, habitualmente, a face anterior dos nichos dos retdbulos e sdo ocultadas sempre que

se pretende revelar o trono ou as imagens existentes no seu interior, em fungdo das

2% OLGOSO, Dionisio; et al (2010) — Adaptacion al sistema movil de los lienzos del retablo mayor de la

iglesia de los santos Justo y Pastor de Granada. Revista ph. Andalucia: Instituto Andaluz del Patrimdnio
Histdrico, n276, p. 68-77.

2 pAM PLONA, Antonio - Duas pinturas de altar de Jodo Glama Stroberlle. Porto: Universidade Catdlica
Portuguesa, p.1. In http://citar.artes.ucp.pt/mtpnp/estudos/pintura_altar_01_contexto_historico.pdf
(19 de Fevereiro de 2011).

2% pEREZ MARIN; VIVANCOS RAMON (2004) - Aspectos técnicos y conservativos del retablo barroco
valenciano. Valencia: Editorial de la Universidad Politecnica de Valencia, p.66.

22’ CALVO MANUEL, Ana (2002) — Ob. cit., p. 87 e 88.

MARTINS, Fausto Sanches (1991) - Trono eucaristico do retdbulo barroco portugués - origem, funcéo,
forma e simbolismo. Actas do | Congresso Internacional do Barroco. Porto: Reitoria da Universidade do
Porto, vol. 2, p. 38.

229 SMITH, Robert (1962) — A talha em Portugal. Lisboa: Livros Horizonte, p. 71.
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necessidades littrgicas.”>® Na verdade, trata-se de obras de arte que escondem ou cortinam
outras obras de arte, criando assim, um interessante efeito cénico.

Este género de pintura tem também especial caracter pedagdgico na Igreja, fazendo chegar a
Palavra de Deus de forma mais dindmica do que o habitual no ritual liturgico. Os panos de altar
ou de camarim narram histérias, estando na sua origem expostos grande parte do ano litdrgico
e, consoante a pretensdo cénica, eram apresentados ou simplesmente recolhidos através do
sistema que os movia. Atualmente, ainda se verificam casos, como a Igreja de Santo lldefonso
no Porto, em que a tela de altar apenas se encontra recolhida desde o primeiro dia da
Quaresma até ao Domingo de Pascoa, revelando a tribuna decorada com elaborados arranjos
florais. Nestas datas sdo igualmente ornadas todas as imagens alusivas a Paixdo de Cristo,
sendo, as restantes, tapadas com panos roxos ou carmesim.”*!

De facto, é de especial interesse o estudo da transformacao visual que sofre o espaco sagrado
e do impacto que pretende criar de acordo com o calendario liturgico. Habitualmente, na
Quaresma, sdo praticas comuns a coloca¢do de panos ou cortinas, com cores alusivas a época
em questdo, a ocultar imagens ou retdbulos inteiros, ou simplesmente pendentes, de carater
decorativo, bem como a profusa distribuicdo de velas, tocheiros e complexos arranjos florais
um pouco por todo o espaco sagrado, com especial incidéncia no trono.?*> A estratégia de
substituir a representacdo iconografica de acordo com o ano litlrgica, ligada a alternancia das
respetivas cores, provoca uma transformacgdo cénica e confere um grande dinamismo ao

espaco sagrado.”®?

29 |DEM, ibidem. p. 67.

e Informacgdes gentilmente cedidas pelo seminarista Claudio Silva.

22 v/d. Anexo | — Documentos, p. 220.

ROQUE, Maria Isabel (2004) — Altar cristdo: evolugdo até a Reforma Catdlica. Lisboa: Universidade
Lusiada, p. 143.
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Il. CONTEXTO LITURGICO

“Vinde e vede”, diz Jesus Cristo no Evangelho de Sdo Jodo (1:39). Segundo o Vice-Presidente
Rev.mo P. Ab. Dom Michael John Zielinski, este é ja um convite a contemplagdo, mais do que
apelar ao ouvir, traduz-se num apelo a visdo. Nesta perspetiva, com a evolucdo da liturgia e
segundo as necessidades pastorais, torna-se extremamente importante o testemunho da
beleza das formas. Todas as formas de arte sdo chamadas a incluir o espago sagrado, que
passa a adquirir um carater verdadeiramente dindmico.”*

Sdo escassos os dados histdricos relativos a dedicacdo das igrejas cristds nas suas origens.
Contudo, verifica-se, ja no tempo de Constantino, uma grande preocupacdo com as
comemoragdes e com o culto litdrgico. As principais festas do ano eram o Pentecostes e a
Pascoa, onde se celebrava a Morte, a Ressurreicdo e a Ascensdo de Cristo. Depois de
Constantino ordenar que o domingo se tornasse um dia festivo como as demais festas pagas,
as liturgias dominicais adotaram alguns elementos do cerimonial da corte, como o incenso, o
acompanhamento dos ministros sagrados com velas e o recurso a cortinas para separar o altar
onde se celebrava a Eucaristia.”® Em datas de maior esplendor, geralmente dedicadas a
veneracdo de reliquias, abria-se e iluminava-se a igreja como se de uma joia de tratasse,

236 Contudo, o altar era indiscutivelmente “(...) o

arrastando as multidées para o seu interior.
lugar nobre e sacro por exceléncia, para onde deveriam convergir toda a atencdo e
movimentos. Assim, desde que transpunham as portas do templo, os fiéis eram ‘levados’ a
percorrer um itinerdrio espiritual rectolineo, isento de obstdculos, colunas ou pilares,
direccionado ao encontro de Deus.”**’

O primeiro formulario completo conhecido encontra-se no Sacramentdrio Gelasiano do século
VII. As cerimdnias da dedicagao incluiam a preparagao imediata, a aspersdo com agua lustral, a

procissdao das reliquias, a colocacao das reliquias, a consagra¢do do altar, a ungdo das paredes

3% ZIELINSKI, Vice-Presidente Rev.mo P. Ab. Dom Michael John, 0.S.B. Oliv. — Spazio liturgico e arte

sacra, 21 de maio de 2007. Padova: Pontificia Commissione per i Beni Culturali Della Chiesa. In
http://www.vatican.va/roman_curia/pontifical_commissions/pcchc/documents/rc_com_pcchc_2007052
1_spazio-liturgico_it.html.

2% GUERRA, Artur; RODRIGUEZ, Cristina (1995) — Histdria do Cristianismo: Guia llustrado. Venda Nova:
Bertrand Editora, p.152.

% PEREIRA, Paulo (2011) — Arte Portuguesa: Histéria Essencial. Lisboa: Circulo de Leitores, p.345.
FIGUEIREDO, Paula (2006) — A heranca artistica da Companhia de Jesus. In SGo Francisco Xavier: a sua
vida e o seu tempo (1506-1552). Lisboa: Cordoaria Nacional, Comissariado Geral das comemorag¢&es do
V centendrio do nascimento de S. Francisco Xavier, p.204.
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e outros espacos, a conclusdo da consagracao do altar e a missa da dedicacdo, que tinha o seu
oitavario anualmente.?*®

E sobretudo a partir do Concilio de Trento (realizado entre 1545 e 1563), que o retdbulo se
transforma num dos pontos mais importantes na difusdo das ideias contrarreformistas, ja que
desempenha uma notavel fungdo didatica e recebe sob o ponto de vista artistico um
tratamento preferencial que lhe confere um caracter excecional e teatral.”*® “Nenhum gasto
hd, que se evite em tudo o que he necessario para o culto, e servico do excelso nos seus
Templos. As fungoens Ecclesiasticas, principalmente as do Corpo de Deos, e de Maria
Sanctissima, fazem-se com huma magnificiencia, e pompa quasi divina. Causa huma bem
terna, e espiritual consolagdo ver o contentamento, e fervor com que os Mordomos, e Officiaes
daquellas, e outras festividades, dispendem grande parte do seu cabedal, para que os Templos
sejdo ricamente ornados {(...).”**°

Assiste-se a um desprezo pelos canones cldssicos, em prol de uma maior variedade e de
efeitos mais imponentes. Os artistas enfrentam o desafio de produzir decoragées mais
complexas e de desenvolver ideias mais notaveis que continuassem a impressionar. “Exigia-se
aos pintores que fossem cultos e versados na Sagrada Escritura para que se mantivessem fiéis
as fontes biblicas e evitassem erros. Ao mesmo tempo, recomendava-se-lhes que provocassem

#2481 A arte foi utilizada para propagar, nas suas

a emogdo e acordassem o sentido dos recetores.
formas e imagens, a doutrina catdlica revitalizada e para transmitir sentimentos e estados de
animo as almas devotas. Segundo Francisco Pacheco®?, o objetivo principal das imagens
cristas era persuadir os homens a piedade e leva-los a Deus. Neste periodo, a arte tornou-se
funcional e subserviente, uma aliada dos ensinamentos da lIgreja, adaptando formas de
propaganda e valor persuasivo.’*® “Com pinturas e outras semelhangas se instrue, e confirma o
povo, para se lembrar, e venerar com frequéncia os Artigos da Fé; e que também de todas as

sagradas imagens se recebe grande fructo, ndo sé por que se manifestam ao povo o0s

beneficios, e mercés, que Cristo lhe concede, mas também por que se expoem aos olhos dos

>3% RODRIGUES, Manuel (2005) — Liturgia e simbolismo da dedicacdo dos espacos sagrados. In Em torno

dos espacos religiosos — mondsticos e eclesidsticos. Porto: IHM-UP, p.44.

239 ALVES, Natalia Marinho Ferreira (1989) - Ob. cit., p.46.

COSTA, Agostinho Rebello (1789) - Ob. cit., p. 51 e 52.

CUNHA, Mafalda (2002) — Reforma e Contra-Reforma. Coimbra: Quimera, p.138.

PACHECO, Francisco (1649) - Arte de la pintura, su antiguedad y grandezas. Sevilha: Simon Faxardo,
p.189.

*MORNA, Teresa (1996) — O pulpito e a imagem: os Jesuitas e a Arte. Lisboa: Santa Casa da
Misericérdia de Lisboa, p. 40.
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Fieis os milagres, que Deos obra pelos Santos, e seus sauddveis exemplos: para que por estes
dem gragas a Deos, ordenem a sua vida, e costumes & imitagdo dos santos.”***

Durante a primeira metade do século XVII, esse processo de acumula¢do de novas ideias cada
vez mais deslumbrantes, nos edificios e nas suas decoragfes, teve importantes reflexos em
Itdlia. Os artistas italianos pretendiam que as suas igrejas tivessem um ar festivo, teatral, que
fossem repletas de esplendor e movimento. O mundo catdlico descobrira que a arte podia
servir a religido de um modo que superava a simples tarefa de ensinar a doutrina aqueles que
ndo sabiam ler.”*

No comego do mesmo século ja se encontrava implementada em Portugal a chamada devogdo
das quarenta horas e na sua difusdao e promocao, tiveram um papel decisivo os Carmelitas e os
Jesuitas.”*® A devogédo das quarenta horas constitui um ritual prescrito pela Contrarreforma e
consiste na exposicao do Santissimo Sacramento a adoracdo dos fiéis durante quarenta horas,
em memoria do periodo que o corpo de Jesus Cristo passou no sepulcro até a Ressurreigao.
Nalguns casos, pode ocorrer por periodos de tempo mais longos mas, geralmente,
corresponde a trés dias. Juntamente com o lausperene, a devogdo das quarenta horas ganhou
rapido incremento e espalhou-se por todo o territério nacional. Ambas as devocdes
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favoreciam as exposicbes solenes do Santissimo Sacramento. “Em velhos tempos, a

prociss@o de Corpus Christi parava diante da egreja [SGo Pedro de Miragaia] e sob um véla de
navio, armada em toldo, expunha-se a adoragdo dos fieis 0 S. S. Sacramento (...)"**®

Com a necessidade de regulamentar as praticas devocionais, nomeadamente, a ora¢do das
quarenta horas, surge, em 1705, a “Instrugdo” Pro oratione XL Horarum, obra do Papa
Clemente Xl e primeiro documento oficial a referir-se expressamente ao trono eucaristico. Este
documento expressa algumas regras como: a colocagdo, a porta da igreja onde se fazia a
exposicdo, de um tapete ou pano de ras que impedisse que o Santissimo fosse visto da rua; a
decoracdo, com grande aparato, de toda a igreja em geral e a capela-mor em particular; a
retirada de todas as imagens e reliquias que estivessem na tribuna e, no caso de serem fixas,
teriam de ser veladas; e a colocagdao de, pelo menos, vinte velas que obrigatoriamente

deveriam arder diante do Santissimo. No mesmo documento, |é-se que, para além de uma

base ou penha e um espaldar, todos os tronos deveriam ter um dossel proporcionado, de cor

%% |GREJA CATOLICA (1781) — O sacrosanto e ecuménico Concilio de Trento em latim e portugués. Lisboa:

Officina Patriarc. de Francisco Luiz Amendo, vol.ll, p. 353.

**> GOMBRICH, Ernst Hans (2006) - A Histéria da Arte. (Anténio Sabler, trad.) Publico/Phaidon, 2.2 ed, p.
437.

2% MARTINS, Fausto Sanches (1991) — Ob. cit., p. 31.

IDEM, Ibidem. p. 23.

PASSOS, Carlos de (1935) — Ob. cit., p. 69.
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229 A interpretacdo original do principal

branca, que funcionasse como pala de cobertura.
documento pontificio pds-tridentino e o cumprimento destas normas nem sempre foi
efetuado com o maior rigor nos tronos dos retabulos portugueses. Deste modo, resta-nos
conjeturar se tal interpretacao original transformou o dossel que deveria funcionar como pala
de cobertura numa tela de altar.

Sobre a introducdo do lausperene na liturgia da Igreja de Sdo Pedro de Miragaia que, segundo

7250 " conhece-se a

Agostinho Costa se celebrava “(...) todas as quintas feiras do anno {...)
seguinte passagem: “No anno de 1761 se principiaram as obras da nova sachristia e casa de
despacho com o legado de Pedro Gomes Simdes, que, além de instituir o Lausperenne, etc.,
dispoz que o remanescente da sua fortuna fosse dividido em tres partes eguaes, sendo uma

7251

para as ditas obras. Mais tarde, ja com os fundos do lausperene, a Confraria do Santissimo

teve oportunidade de realizar importantes obras na igreja e investir em alfaias liturgicas.>”

%2 IDEM, Ibidem. p. 32-38.

COSTA, Agostinho Rebello (1789) - Ob. cit., p. 107.
LEAL, Augusto Pinho (1875) — Ob. cit., p. 279.
IDEM, Ibidem. p. 287.
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Il.  BREVE ABORDAGEM ACERCA DA UTILIZAGAO DAS TELAS DE
ENROLAR EM PORTUGAL

A utilizacdo das telas de enrolar em Portugal predomina indubitavelmente no Norte do pais e
encontra-se maioritariamente nos retabulos-mor de igrejas e capelas.””® Cerca de 67% das
pinturas identificadas em Portugal pertencem a retabulos-mor, que acolhem os maiores
formatos e proporcionam, simultaneamente, grande destaque as obras pela posicdo que
ocupam no espaco arquitetdnico. Embora se conhegcam bastantes exemplares de altares

laterais, raros s3o os que se encontram ativos.”>*

Grande parte permanece enrolado e
escondido do publico hd décadas e a restante encontra-se desmontada, adaptada ou
simplesmente fora do retabulo.”*

Ainda que possam existir exemplares mais antigos, verifica-se uma maior producao, utilizacao
e valorizacdo deste género de pintura entre os séculos XVIII e XX.

A tematica mais comum em Portugal, e que se repete com mais frequéncia em contexto
religioso, é de caracter sacro-figurativo, sendo mais comuns as representacdes de Jesus Cristo
sob variadas formas (Ascensdo, Batismo, Circuncisdo, Crucificacdo, Ultima Ceia), alternando
com representacées de Santos e da Virgem (Mater Omnium, Visitacdo, Ascensdo, Coroagao).
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No Porto predominou a mao de Jodao Glama Stroberlle (1708-1792)”° e de Joaquim Rafael

(1783-1864), pintor do século XIX, discipulo de Vieira Portuense. “De grande facilidade e brilho

#7257 Também deu o

de execucgdo, Joaquim Rafael encheu as igrejas do Porto de pinturas suas
seu contributo Pedro Alexandrino (1730-1810) que, durante o século XVIII, executou obras
para o distrito de Vila Real, Porto e Portalegre. E, mais esporadicamente, Pascoal Parente (¥
1796), Jodo Baptista Ribeiro (1790-1868), Jodo Antdnio Correia (1822-1896), Anténio José da
Costa (1840-1929), Julio Costa, Marques de Oliveira (1853-1927), José Malhoa (1855-1933),
German Iglesias (1884-1955) e Fernando do Rosario (1950).

Alguns sistemas de enrolamento foram desfeitos em intervencdes que visaram a adaptacdo a
outros espagos ou a aproximagao ao ritual litlrgico. Disso sdo exemplos as telas dos altares

laterais da Igreja de Sdo Pedro de Azevedo e da Igreja Matriz de Campanh3, as quais foram

engradadas, embora mantidas nas proximidades dos altares de origem. No caso da tela de

>3 vd. Apéndice Il - Documentagao grafica: esquemas e desenhos estruturais, p. 136.

Vd., por exemplo, Apéndice IV - Fichas de inventario, p. 177.
Vd., por exemplo, Apéndice IV - Fichas de inventario, p. 189.
Vd., a este propdsito, PAMPLONA, Antdnio — Ob. cit.
PAMPLONA, Fernando (2000) — Ob. cit., p. 142.
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Nossa Senhora da Hora, da Igreja de S3o Pedro de Azevedo, o sistema de enrolamento original
manteve-se no altar.

No retabulo-mor da Igreja Matriz de Arcos de Valdevez, persiste uma tela que se move
segundo um sistema tipo guilhotina, no qual o suporte se encontra fixo a uma grade de
madeira que, por sua vez é elevada por um sistema em tudo semelhante ao das telas de rolo.
A existéncia de um tambor com as dimensdes da tela e a forma de enrolamento da corda que
eleva a pintura faz-nos crer que, em tempos, o sistema que a movia era de enrolar e que o
engradamento resultou de uma intervencao realizada posteriormente.

Por comparagdao, em Espanha s3o mais comuns as telas de altar, denominadas lienzos
bocaporte, movidas por um sistema de guilhotina, a semelhanga do que sucede na tela
existente no altar de S. Jodo Evangelista da Igreja de S. Pedro de Miragaia. Estas encontram-se
engradadas e deslocam-se no sentido vertical ou horizontal, ocultando-se na estrutura
retabular, de acordo com o ritual litdrgico, revelando o Santissimo Sacramento ou
simplesmente tapando o altar quando as imagens se encontram em procissdo, por exemplo.
Apenas tomamos conhecimento da existéncia de um exemplar de uma tela de rolo existente
no altar da Virgem, na Basilica da Virgem dos Desamparados em Valéncia.”*®

Sem a pretensdo de inventariar a totalidade dos exemplares de telas de rolo existentes em
Portugal, durante a presente investigacdo, deparamo-nos com uma vasta cole¢do de pinturas
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deste tipo. Na tabela 3 sdo resumidas algumas caracteristicas das pinturas de rolo

identificadas em Portugal.

% Informacdes gentilmente cedidas pela Prof.2 Doutora Marfa Castell Agusti.
% vd. Apéndice IV - Fichas de inventdrio, p. 146.
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DIMENSOES
(cm)

LOCAL IGREJA ALTAR TEMA AUTOR DATA ESTADO

Baido Santa Marinha do Zézere Mor Em uso

Braga Misericérdia de Braga Mor Mater Omnium José Lopes 1735 Em uso

Celorico da Capela de Fonte Arcada Mor Milagre dos Peixes Em uso — ex situ 330x190
Beira

Esposende Misericérdia de Esposende Mor Mater Omnium Em uso

Figueird dos Paroquial de Figueird dos Mor Batismo de Cristo José Malhoa 1904 Em uso
Vinhos Vinhos

Oliveira de Matriz de Oliveira de Mor Ressurrei¢ao Marques de Em uso
Azeméis Azeméis Oliveira

Oliveira de Paroquial de Palmaz Mor Em uso
Azeméis




Oliveira de Paroquial de Ul Lateral (no transepto, do lado  Calvario German Iglesias 1949 Inativo —in situ
Azeméis do Evangelho — Calvario)

Ovar Matriz de Ovar Mor Ultima Ceia German Iglesias 1946 Em uso

Paredes Bitardes Mor Inativo —in situ

Peso da Régua Matriz de Peso da Régua Mor Ceia de Cristo Pedro XVIII Em uso
Alexandrino

Portalegre Matriz de Gaviao Mor Ascensdo da Virgem Pedro XVIII Em uso
Alexandrino

Portalegre Paroquial de Belver Mor Visitacdo Pedro XVIII Em uso
Alexandrino
(atrib.)

Porto Carmelitas Mor S. Simdo Stock XVIII Inativo —in situ

(o]
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Porto Carmo Lateral (segundo altar do lado Inativo —in situ
da Epistola)

Porto Clérigos Mor Ascensdo da Virgem Joaquim Rafael 1812 Inativo —in situ

Porto Grilos Mor Jesus Cristo inflamando  Jodo Baptista XIX Inativo —in situ
o coragdo de Sto. Ribeiro
Agostinho

Porto Matriz de Campanha Lateral 1 Nossa Sra. das Dores Inativo — ex situ 225x105

Porto Matriz de Campanha Lateral 3 Coroacdo da Virgem Em uso — ex situ
(engradada)

Porto Matriz de Paranhos Mor Adoragdo do Santissimo Em uso
Sacramento

Porto Nossa Sra. da Vitdria Lateral (terceiro altar do lado Inativo —in situ
da Epistola - Imaculada
Conceigdo)




Porto Nossa Sra. da Vitéria Mor Nossa Sra. da Vitéria, o  Jodo Glama XVII Inativo —in situ
Menino e os anjos Stroberlle
adorando o Cordeiro
Mistico

Porto Nossa Sra. do Terco e Lateral (segundo altar do lado Inativo —in situ
Caridade da Epistola - Nossa Senhora
da Soledade)

Porto Nossa Sra. do Tergo e Mor Nossa Sra. do Tergo e XV Em uso 450x250
Caridade Caridade

Porto Ramalde Mor Adoragdo do Santissimo  Antdnio José da 1921 Em uso 310x170
Sacramento Costa

Porto Sto. lldefonso Mor Sto. lldefonso adorando  Jodo Antdnio 1858 Em uso
a Custddia Correia
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Porto S. José das Taipas Mor Nossa Sra. das Almas Em uso

Porto S. Martinho de Lordelo Lateral (primeiro altar do Inativo —in situ 180x60
lado do Evangelho - Nossa
Sra. do Rosdrio de Fatima)

Porto S. Martinho de Lordelo Lateral (segundo altar do lado Inativo —in situ
do Evangelho, no transepto -
Virgem com 0s anjos)

Porto S. Martinho de Lordelo Lateral (terceiro altar do lado Inativo —in situ
do Evangelho, no transepto -
Calvario)

Porto S. Nicolau Mor Adoragdo do Santissimo Jodo Glama XVII Em uso 475x256
Sacramento Stroberlle




Porto S. Pedro de Azevedo Lateral (primeiro altar do Calvério Em uso — ex situ
lado do Evangelho - Calvario) (engradada)

Porto Trindade Mor Batismo de Cristo Finais Em uso
XVIII

Valenga Misericérdia de Valenga Mor Visitagao Julido M. 1876 Em uso — ex situ

Vila do Conde Matriz de Vila do Conde Mor Batismo de Cristo Em uso—
permanentemente
desenrolada

Vila Nova de Convento Corpus Christi Mor Adorag¢do do Santissimo Em uso
Gaia Sacramento

Vila Nova de Sta. Marinha Mor Circuncisdo XVII Em uso
Gaia

Vila Nova de Serra do Pilar Mor Ascensdo da Virgem Em uso — ex situ
Gaia (engradada)

Tabela 3: Resumo de algumas caracteristicas das pinturas de rolo identificadas em Portugal.



CONCLUSAO

As telas de altar constituem importantes documentos ricos em iconografia e complexidade
construtiva. Deve, portanto, ser preservado todo o seu conceito atendendo a sua fungdo,
contexto litdrgico, histérico e artistico.

Durante a presente investigacdo deparamo-nos com uma pesarosa desvalorizacao deste tipo
de pintura, tradicionalmente usado todo o ano, apenas recolhido em épocas festivas. Nestas
datas, a pintura revelaria, na auséncia de trono eucaristico, 0 mesmo tema iconografico
escultérico, constituindo assim apenas um fator cenogréfico e de mutacdo ao nivel da
decoracdo do interior do espaco religioso. Por outro lado, surpreendeu-nos a quantidade de
exemplares com que nos deparamos, bem como a sua qualidade artistica.

Julgamos que o desenvolvimento organico da liturgia, assim como a degradacao dos diferentes
exemplares promoveram o desuso das telas de altar. Atualmente a preparagdo da igreja para a
chegada de Deus faz-se apenas, em determinados locais, através da coloca¢do de velas e
tocheiros no trono e da producao de complexos arranjos florais.

Contudo, pela sua especificidade, pelas suas caracteristicas Unicas e pela importancia que,
certamente lhes foi atribuida em tempos, propomos com esta investigacao, o conhecimento, a
valorizacdo e a conservacdo destes exemplares, expressados pela dinamica e pelo movimento,

tdo proliferados em Portugal mas tdo raros no resto do Mundo.

92



93



FONTES E BIBLIOGRAFIA

FONTES
FONTES COMPUTADORIZADAS
AGAR AGAR® — Productos de conservacidon y restauracion. In http.//www.agaragar.net/

(2011/03/17)

BROCHADO, Pde. Alexandrino (2003) — “Prof. Mendes da Silva”. Voz Portucalense — Semandrio
da Diocese do Porto, n?15. In http://www.etc.pt/VP/ler_outras059d.htm/ (2011/11/03)

CAMEO: Conservation and art material encyclopedia Online. Boston: Museum of Fine Arts. In
http://cameo.mfa.org/ (2010/09/20)

CIN® - Corporacgdo Industrial do Norte. In http://www.cin.pt/(2011/02/19)

CTS® - Products, equipment and systems for art restoration service. In
http://www.ctseurope.com/ (2011/07/09)

FIBER REFERENCE IMAGE LIBRARY. Ohio: The Ohio State University. In http://fril.osu.edu/
(2011/08/05)

FLICKR® - Photo Sharing. In http://www.flickr.com/

IGESPAR — Instituto de Gestdo do Patrimdénio Arquiteténico e Arqueoldgico. In
http://www.igespar.pt/ (2011/02/15)

INSTITUTO DA HABITACAO E DA REABILITACAO URBANA, I.P. — SIPA — Sistema de Informacao
para o Patrimdnio Arquitetdnico. In http://www.monumentos.pt (2011/02/15)

KLIPPEL, Aquila - Tecelagem manual. Florianépolis. In http://www.tecelagemanual.com.br/
(2012/01/23)

NAVASQUILLO LOPEZ, Ester (2008) — Estudio técnico y problemdtica de las costuras en la
pintura sobre lienzo. [S.l.: s.n.]. Dissertacdao de Mestrado em «Conservacion y restauracién de
bienes culturales» apresentada na Universidad Politécnica de Valencia. In
http://riunet.upv.es/handle/10251/13056 (2012/03/25)

94


http://www.ihru.pt/

PAMPLONA, Anténio — Diagndstico do estado de conservagdo de duas pinturas de altar de JoGo
Glama Stréberlle. Porto: Universidade Catdlica Portuguesa. In http://www.artes.ucp.pt/mtpnp/
estudos/pintura_altar_02_estado_de_conservacao.pdf (2010/09/20)

PAMPLONA, Anténio — Duas pinturas de altar de Jodo Glama Stréberlle. Porto: Universidade
Catdlica Portuguesa. In http://citar.artes.ucp.pt/mtpnp/estudos/pintura_altar_01_contexto
_historico.pdf (2010/09/20)

PONTIFICIA COMISSAO PARA OS BENS CULTURAIS DA IGREJA — Carta circular A fungdo pastoral
dos museus eclesidsticos, 15 de agosto de 2001. Cidade do Vaticano. In
http.//www.vatican.va/roman_curia/pontifical_commissions/pcchc/documents/rc_com_pcchc
20010815 funzione-musei_po. html. (2012/03/03)

ROBBIALAC?® - In http://www.robbialac.pt/ (2011/03/02)
SCHMINCKE?® - In http://www.schmincke.de/ (2012/01/28)

SECRETARIADO NACIONAL PARA OS BENS CULTURAIS DA IGREJA - Inventdrio on-line. In
http://bensculturais. inwebonline.net/default.aspx?op=lista. (2011/08/02)

SIGMA-ALDRICH® - In http.//www.sigmaaldrich.com/(2011/10/09)

TAVARES, Carla (2010) — O estado de conservagdo de quatro pinturas de altar de Pedro
Alexandrino de  Carvalho. In  http://www.artes.ucp.pt/mtpnp/estudos/pintura_altar_
05 _estado_de_conservacao_pedro_alexandrino.pdf (2010/09/20)

THE INTERACTIVE SOLVENT AND SOLUBILITY TRIANGLE® - Roma: Istituto Superiore per la
Conservazione ed il Restauro. In http://iscr.beniculturali.it/flash/progetti/TriSolv/TriSolv.htm!
(2011/04/14)

VIDAL, Frederico Gavazzo Perry (1865) - Planta da cidade do Porto contendo o paldcio de
Christal, nova alfdndega, e diversos melhoramentos posteriores a 1844. [Material cartografico,
escala ca. 1:6600]. Lisboa: Off. de Vasques & c2. In http://purl.pt/3556 (2011/04/10)

WINSOR&NEWTONZ® - In http://www.winsornewton.com/ (2011/10/09)

ZIELINSKI, Vice-Presidente Rev.mo P. Ab. Dom Michael John, O.S.B. Oliv. — Spazio liturgico e
arte sacra, 21 de maio de 2007. Padova: Pontificia Commissione per i Beni Culturali Della
Chiesa. In http://www.vatican.va/roman_curia/pontifical_commissions/pcchc/documents/rc_
com_pcchc_20070521_spazio-liturgico_it.html. (2012/03/03)

FONTES MANUSCRITAS

A.C.S.S.I.P.S.P.M. — Livro de Atas da Igreja de S. Pedro de Miragaia. 1867-1894.

95


http://www.bensculturais.com/
http://www.vatican.va/roman_curia/pontifical_commissions/pcchc/documents/rc_com_pcchc_index-zielinski_po.html

FONTES IMPRESSAS

CRUZ, Nina (2006) — Retdbulo lateral da Igreja de S. Félix da Marinha. Porto: [s.n.]. Trabalho
apresentado na cadeira de «Semindrio» da Licenciatura em Arte — Conservac¢do e Restauro da
Escola das Artes da Universidade Catodlica Portuguesa.

OLIVEIRA, Ana Rita (2011) — Uma (re)visdo do Museu Nacional Soares dos Reis. [S.l.: s.n.].
Dissertacdo de Mestrado Integrado em «Arquitetura» apresentada na Faculdade de
Arquitetura da Universidade do Porto.

SANTOS, Liliana Patricia (2003) — Inventdrio de Pintura da Igreja de S. Pedro de Miragaia.
Porto: [s.n.]. Trabalho apresentado na cadeira de «Semindrio» da Licenciatura em Arte —
Conservagdo e Restauro da Escola das Artes da Universidade Catélica Portuguesa.

SILVA, Pedro (2006) — Projecto de interven¢do no retdbulo de Nossa Senhora do Rosdrio: Igreja
de SGo Martinho de Lordelo do Ouro. Porto: [s.n.]. Trabalho apresentado na cadeira de
«Semindrio» da Licenciatura em Arte — Conservacdo e Restauro da Escola das Artes da
Universidade Catdlica Portuguesa.

BIBLIOGRAFIA

ALBA CARCELEN, Laura; GONZALEZ MOZO, Ana (2005) — Uso de la luz ultravioleta para el
estudio del estado de conservacién de la pintura de caballete. In Actas del Il Congreso del
Grupo Espariiol del IIC - Investigacion en Conservacion y Restauracion. Barcelona: Museu
Nacional d’Art de Catalunya, p. 43-51.

ALMEIDA, Alvaro Duarte; BELO, Duarte (2007) — Portugal patrimdnio: guia — inventdrio. Lisboa:
Circulo de Leitores, vol. I.

ALMEIDA, José Antdnio (1980) — Tesouros Artisticos de Portugal. Porto: Selecdo do Reader’s
Digest.

AZEVEDO, Correia de (1975) — Arte monumental portuguesa. Porto: Linorte, 22vol.

BARATA, Carolina (2008) — Caracteriza¢Go de materiais e de técnicas de policromia da escultura
portuguesa sobre madeira de produgdo erudita e de producdo popular da Epoca Barroca.
Lisboa, Faculdade de Ciéncias da Universidade de Lisboa. (Disponivel em
http://hdl.handle.net/10451/1243)

BERGER, Gustav (1971) — Application of Heat-Activated Adhesives for the Consolidation of
Paintings. AIC Bulletin. Washington: The American Institute for Conservation of Historic &
Artistic Works, vol. 11, n. 2, p. 124-128.

96



BERGER, Gustav; RUSSELL, William (2000) — Conservation of paintings: research and
innovations. London: Archetype Publications.

Biblia Sagrada (2002). 42ed. Lisboa/Fatima: Difusora Biblica.

BRANDAO, Domingos de Pinho (1986) - Obra de talha dourada, ensamblagem e pintura na
cidade e na diocese do Porto. Porto: Diocese do Porto, vol. Ill.

BRANDAO, Domingos de Pinho (1987) - Obra de talha dourada, ensamblagem e pintura na
cidade e na diocese do Porto. Porto: Diocese do Porto, vol. IV.

BRANDI, Cesare (2006) — Teoria do Restauro. (trad.) Amadora: Edi¢es Orion.

BRUQUETAS GALAN, Rocio (2009) — Conservacién preventiva en lugares de culto: pintura de
caballete. In Conservacion preventiva en lugares de culto: Actas de las jornadas celebradas en
el Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia. Madrid: Ministerio de Educacion, Cultura y
Deporte, p. 61-64.

CALVO MANUEL, Ana (1997) - Conservacion y restauracion: materiales, técnicas y
procedimientos de la A a la Z. Barcelona: Ediciones del Serbal.

CALVO MANUEL, Ana (2002) — Conservacion y restauracion de pintura sobre lienzo. Barcelona:
Ediciones del Serbal.

CAMPO, Gema; [et al.] (2009) — Identificacio de fibres: suports téxtils de pintures -
metodologia. Catalunya: Departament de Cultura i Mitjans de Comunicacio.

CAMPOQS, José Augusto Correia de (1963) — Imagens de Cristo em Portugal. Lisboa: Ed.
Bertrand.

CANADIAN CONSERVATION INSTITUTE (1995) — Care and cleaning of iron. In CCl Notes 9/6.
Ottawa: Canadian Conservation Institute, p. 1-4.

CANADIAN CONSERVATION INSTITUTE (1996) — Mechanical removal of rust from machined
ferrous surfaces. In CCI Notes 9/8. Ottawa: Canadian Conservation Institute, p. 1-4.

CANADIAN CONSERVATION INSTITUTE (2007) — Storage of metals. In CClI Notes 9/2. Ottawa:
Canadian Conservation Institute, p. 1-6.

CAPELA, José Viriato; [et al.] (2009) — As freguesias do distrito do Porto nas memdrias
paroquiais de 1758: memdrias, histéria e patrimodnio. Braga: Cole¢dao Portugal nas memdrias
paroquiais de 1758, vol.5.

CARLYLE, Leslie (2002) — The Artist’s Assistant. London: Archetype Publications.

CASSARES, Norma (2000) — Como fazer conservagdo preventiva em arquivos e bibliotecas. Sao
Paulo: Arquivo do Estado e Imprensa Oficial. Projeto Como Fazer, 5.

97



CASTELL AGUSTI, Maria; et al (2010) — Intarsias y estucado adecuados a pintura de gran
formato. Ciclo pictdrico de la Galeria Dorada del Palacio Ducal de Gandia. In Congresso
Internacional de Restauracion de Pinturas sobre Lienzo de Gran Formato. Valencia: Editorial
Universitat Politectica de Valéncia, p. 439-449.

CASTELL AGUSTI, Maria; MARTIN REY, Susana (2003) — La conservacidn y restauracion de
pinturas de caballete: prdcticas de pintura sobre lienzo. Valencia: Editorial Universidad
Politécnica de Valencia.

COSTA, Agostinho Rebello (1789) — Descripgdio topografica, e historica da cidade do Porto.
Porto: Officina de Antonio Alvarez Ribeiro.

COSTA, Manuela (2004) — Glossario de termos téxteis e afins. Revista da Faculdade de Letras —
Ciéncias e técnicas do Patrimonio. Porto: Universidade do Porto, vol. lll, p. 137-161.

COUTINHO, Bernardo Xavier (1965) - A Igreja e a Irmandade dos Clérigos: apontamentos para a
sua Histdria. In Documentos e memdrias para a histdria do Porto. Porto: Publicagdes da C.M.P.

COX, Ruth (1996) — Low molecular weight varnishes: ketone resin varnishes — Laropal® K80. In
Wendy Samet (compiler) — Painting conservation catalog: varnishes and surface coatings.
Washington: The Paintings Specialty Group of The American Institute for Conservation of
Historic and Artistic Works (AIC), vol.1, p. 75-80.

CREMONESI, Paolo (2000) — L’uso dei solventi organici nella pulitura di opere policrome.
Padova: Collana i Talenti, 7.

CREMONESI, Paolo; SIGNORINI, Erminio (2004) — L'uso dei solventi organici neutri nella
pulitura dei dipinti: un nuovo Test di Solubilita. In Progetto Restauro. Padova: Il Prato, 31, p. 2-
15.

CRUZ, Anténio Jodo (2000) — A matéria de que é feita a cor: os pigmentos utilizados em pintura
e a sua identificacdo e caracterizacdo. In los Encontros de Conservagdo e Restauro —
Tecnologias. Tomar: Instituto Politécnico de Tomar.

CRUZ, Antdnio Jodo (2004) — As cores dos artistas: historia e ciéncia dos pigmentos utilizados
em pintura. Lisboa: Apenas Livros.

CRUZ, Antdnio Jodo (2004) — As cores vitruvianas: os materiais da pintura mural romana
segundo o Tratado de Vitravio. ARTIS — Revista do Instituto de Histdria da Arte da Faculdade de
Letras de Lisboa, n2 3, p. 67-86.

CRUZ, Anténio Jodo (2006) — Para que serve a histéria da arte a identificacdo dos pigmentos
utilizados numa pintura. ARTIS — Revista do Instituto de Historia da Arte da Faculdade de Letras
de Lisboa, 5, p. 445-462.

CRUZ, Anténio Jodo (2007) — Os pigmentos naturais utilizados em pintura. In Alexandra Soveral
Dias, Anténio Estévao Candeias (org.) - Pigmentos e corantes naturais. Entre as artes e as
ciéncias. Evora: Universidade de Evora, p. 5-23.

98



CUNHA, Mafalda (2002) — Reforma e Contra-reforma. Coimbra: Quimera.

CUNHA, Rodrigo (1623) - Catalogo e historia dos bispos do Porto. Porto: Jodo Rodriguez
Impressor.

DA VINCI, Leonardo (1786) - Trattato della pittura. Bologna: Accademia delle scienze
dell'lstituto di Bologna.

DOMENECH CARBO, Maria; YUSA MARCO, Dolores (2006) — Aproximacién al andlisis
instrumental de pigmentos procedentes de obras de arte. Valencia: Editorial Universidad
Politécnica de Valencia.

DOWLEY, Tim (ed). (1995) — Historia do Cristianismo: Guia llustrado. (Artur Guerra; Cristina
Rodriguez, trad.) Venda Nova: Bertrand Editora.

FELLER, Robert; [et al.] (1985) — On Picture Varnishes and their Solvents. Washington: National
Gallery of Art.

FELLER, Robert; WILT, M. (1990) — Evaluation of Cellulose Ethers for Conservation. Research in
Conservation. Los Angeles: Getty Conservation Institute.

FIGUEIREDO, Paula (2006) — A heranca artistica da Companhia de Jesus. In SGo Francisco
Xavier: a sua vida e o seu tempo (1506-1552). Lisboa: Cordoaria Nacional, Comissariado Geral
das comemoracgdes do V centendrio do nascimento de S. Francisco Xavier.

FONSECA, Inés; PROENCA, Luis [s.d] — CorrosGo em meio aquoso e nos solos. CECUL. Lisboa:
Universidade de Lisboa, 58.

FRANCISCO, Elisabete (2007) — As capelas de S. Francisco Xavier e S. Jodo Baptista na Igreja de
S. Roque: diferentes prdticas de representag¢do ao servigo da fé. Lisboa: Universidade Catdlica
Portuguesa — Faculdade de Ciéncias Humanas.

FUSTER LOPEZ; Laura [et al.] (2004) — El estuco en la restauracion de pintura sobre lienzo:
criterios, materiales y procesos. Valencia: Editorial de la Universidad Politécnica de Valencia.

GARDNER, Franklin (1891) - The painters encyclopaedia. New York: University of California.

GETTENS, Rutherford; [et al.] (1993) - Artist's Pigments: a handbook of their history and
characteristics. ROY, Ashok (ed.), vol.2.

GETTENS, Rutherford; STOUT, George (1966) - Painting materials: a short encyclopaedia. New
York: Dover Publications.

GIBBS, Nick (2005) — Guia essencial da madeira. Lisboa: Lisma.

GOMBRICH, Ernst Hans (2006) — A histéria da arte. (Antonio Sabler, trad.) Lisboa:
Publico/Phaidon, 2.2 ed.

99


http://www.archive.org/search.php?query=creator%3A%22Accademia+delle+scienze+dell%27Istituto+di+Bologna%2C+publisher%22
http://www.archive.org/search.php?query=creator%3A%22Accademia+delle+scienze+dell%27Istituto+di+Bologna%2C+publisher%22
http://www.google.pt/search?hl=pt-PT&tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22George+Leslie+Stout%22&source=gbs_metadata_r&cad=9

GOMEZ, Maria Luisa (2004) — La Restauracién - Examen Cientifio Aplicado a la Conservacion de
Obras de Arte. Madrid: Catedra Cuadernos Arte, Instituto del Patrimdnio Histérico Espafiol, 42
ed.

GUINDEO CASASUS, Antonio; [et al.] (1997) — Especies de maderas para carpinteria,
construccion y mobilidrio. Madrid: Asociacidon de investigacién técnica de las industrias de la
madera y el corcho, Graficas Palermo.

HACKNEY, Stephen; HEDLEY, Gerry (1993) — Linen canvas artificially aged. In HEDLEY, Gerry —
Measured opinions: collected papers on the conservation of paintings. London: United
Kingdom Institute for Conservation, p. 70-75.

HEDLEY, Gerry; [et al.] (1993) — Artists’ canvases: their history and future. In HEDLEY, Gerry —
Measured opinions: collected papers on the conservation of paintings. London: United
Kingdom Institute for Conservation, p. 50-56.

HORIE, Charles (2000) — Materials for conservation: organic consolidants, adhesives and
coatings. Oxford: Butterworth-Heinemann.

HRADILA, David; [et al.] (2003) — Clay and iron oxide pigments in the history of painting.
Applied Clay Science. Elsevier, vol. 22, p. 223-236.

IGREJA CATOLICA (1781) — O sacrosanto e ecuménico Concilio de Trento em latim e portugués.
Lisboa: Officina Patriarc. de Francisco Luiz Amendo, vol.ll.

KNUT, Nicolaus (1999) — The restoration of paintings. Cologne: Kbnemann.

KRIZNAR, Anabelle; [et al.] (2011) — A panel painting by the Master of Female Half-Lenghts
analysed by portable XRF. COALITION. Sevilla: Red Tematica de Patrimonio Histdérico y Cultural
del CSIC, n2. 21, p. 2-8.

LEAL, Augusto Pinho (1875) — Portugal antigo e moderno - diccionario geographico, estatistico,
chorographico, herdldico, archeologico, histérico, biographico e etymologico de todas as
cidades, villas e frequezias de Portugal de grande numero de aldeias. Lisboa: Mattos Moreira,
vol.5.

LOURENCO, Eduardo (2000) — O labirinto da saudade: psicandlise mitica do destino portugués.
Lisboa: Gradiva, 122 ed.

MANTLER, Michael; SCHREINER, Manfred (2000) — X-ray fluorescence spectrometry in art and
archaeology. X-Ray Spectrometry. John Wiley & Sons, Inc., n2. 29, p. 3-17.

MARTINS, Fausto Sanches (1991) — Trono eucaristico do retdbulo barroco portugués - origem,
funcdo, forma e simbolismo. In Actas do | Congresso Internacional do Barroco. Porto: Reitoria
da Universidade do Porto, vol. 2.

MASSCHELEIN-KLEINER, Liliane (2004) — Los solventes. (Alejandra Castro Concha, trad.)
Santiago de Chile: DBAM, Centro Nacional de Conservacion y Restauracion.

100



MAYER, Ralph (1999) - Manual do artista de técnicas e materiais. (C. Nazareth, trad.) Sdo
Paulo: Livraria Martins Fontes, 22ed.

MICHALSKI, Stefan (2001) — Para uma especificacdo de normas de iluminagdo. Cadernos de
Conservacdo e Restauro. Lisboa: IPCR — Instituto Portugués de Conservacdo e Restauro (1), p.
27-37.

MOLES, Arcangelo; MATTEINI, Mauro (1999) - La Chimica nel Restauro - | materiali dell'arte
pittorica. Firenze: Nardini Editore.

MORNA, Teresa (1996) — O pulpito e a imagem: os Jesuitas e a Arte. Lisboa: Santa Casa da
Misericérdia de Lisboa.

MOURATO, Anténio (2006) — O pintor Anténio José da Costa (1840-1929). Revista da
Faculdade de Letras — Ciéncias e Técnicas do Patrimdnio. Porto: FLUP, | série, vol. V-VI, p. 347-
362.

OLGOSO, Dionisio; [et al.] (2010) — Adaptacién al sistema movil de los lienzos del retablo
mayor de la iglesia de los santos Justo y Pastor de Granada. Revista ph. Andalucia: Instituto
Andaluz del Patrimdnio Histérico, n2. 76, p. 68-77.

PACHECO, Francisco (1649) - Arte de la pintura, su antiguedad y grandezas. Sevilha: Simon
Faxardo.

PALOMINO, Antonio (1797) — El museo pictdrico y escala optica. Madrid: Imprenta de Sancha,
Tomo Segundo.

PAMPLONA, Fernando (2000) — Diciondrio de pintores e escultores: portugueses ou que
trabalharam em Portugal. Barcelos: Civilizacdo Editora, 4.2 ed, vol. lll.

PASSOS, Carlos de (1935) — Guia historica e artistica do Porto. Porto: Casa Editora de A.
Figueirinhas.

PEDRAGOSA GARCIA, Nuria; TONEU PUIG, Maite (2010) — El Gran Dia de Girona. In Congresso
Internacional de Restauracion de Pinturas sobre Lienzo de Gran Formato. Valencia: Editorial
Universitat Politectica de Valéncia, p. 157-172.

PEREIRA, Paulo (2011) — Arte portuguesa: histdria essencial. Lisboa: Circulo de Leitores.

PEREZ MARIN; VIVANCOS RAMON (2004) - Aspectos técnicos y conservativos del retablo
barroco valenciano. Valencia: Editorial de la Universidad Politecnica de Valencia.

PINNIGER, David (2008) — Controlo de pragas em museus, arquivos e casas histéricas. Lisboa:
Biblioteca Nacional de Portugal — publicacGes técnicas.

PORTO, Camara Municipal (1966) — O rio e o mar na vida da cidade: exposicdo monumental.
Porto: C.M.P., Gabinete de Histdria da Cidade.

101



QUARESMA, Maria (1995) — Inventdrio artistico de Portugal: cidade do Porto. Lisboa: Academia
Nacional de Belas-Artes, XIII.

RESENDE, Marco (2001) — Restauro da pintura de Eliseu Visconti [1866-1944] ‘A influéncia das
artes na civilizagdo’ — 1908 - Pano de boca do Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Boletim
ADCR — Obras de conjunto. Lisboa: ADCR, n®. 10/11, p. 55-59.

RIE, René de la (1982) — Fluorescence of Paint and Varnish Layers. Studies in Conservation.
London: IIC, part Il, vol. 27, p. 65-69.

RIE, René de la (1987) — The Influence of Varnishes on the Appearance of Paintings. Studies in
Conservation. London: IIC, vol. 32, n2. 1, p. 1-13.

RIE, René de la; SHEDRINSKY, Alexander (1989) — The chemistry of ketone resins and the
synthesis of a derivative with increased stability and flexibility. Studies in Conservation.
London: IIC, vol. 34, n2. 1, p. 9-19.

RIPOLLES LENGUA, Vicente (2010) — La “Visién de Espafia” de Sorolla en New York. Historia de
un viaje. In Congresso Internacional de Restauracion de Pinturas sobre Lienzo de Gran Formato.
Valencia: Editorial Universitat Politectica de Valencia, p. 221-238.

RODRIGUES, Manuel (2005) — Liturgia e simbolismo da dedicacdo dos espacos sagrados. In Em
torno dos espacos religiosos — mondsticos e eclesidsticos. Porto: IHM-UP, p. 39-52.

ROQUE, Maria Isabel (2004) — Altar cristdo: evolu¢do até a Reforma Catdlica. Lisboa:
Universidade Lusiada.

SANTOS, Sénia; CRUZ, Antdnio Jodo (2009a) — O desenvolvimento da ciéncia e da técnica no
séc. XIX e os pigmentos amarelos usados em pintura em Portugal segundo a literatura técnica.
In Livro de Anais Scientiarum Historia Il. Encontro Luso-Brasileiro de Histdria das Ciéncias. Rio
de Janeiro: Universidade Federal do Rio de Janeiro, p. 385-391.

SANTOS, Sénia; CRUZ, Antdnio Jodo (2009b) — Traditional and modern blue pigments in
portuguese 19th century technical literature. In Andrea Macchia, Ernesto Borrelli, Luigi
Campanella (org.), YOCOCU 2008. Youth in Conservation of Cultural Heritage. Proceedings.
Rome: Italian Association of Conservation Scientists - Italian Society of Chemistry, p. 44-50.

SMITH, Robert (1962) — A talha em Portugal. Lisboa: Livros Horizonte.

STOLOW, Nathan (1985) — Solvent action. In On picture varnishes and their solvents.
Washington: National Gallery of Art, p. 45-116.

SZOKEFALVI-NAGY, Z.; [et al.] (2004) — Non-destructive XRF analysis of paintings. Nuclear
Instruments and Methods in Physics Research - Section B: Beam Interactions with Materials
and Atoms. Elsevier, vol. 226, p. 53-59.

TEAS, Jean (1968) - Graphic analysis of resin solubilties. Journal of Paint Technology. Vol. 40,
n2516, p. 19 — 25.

102



THOMSON, Garry (1957) — Some picture varnishes. Studies in Conservation. London: IIC, vol. 3,
ne. 2, p. 64-79.

TORRACA, Giorgio (1990) — Solubility and solvents for conservation problems. Rome: ICCROM,
42 ed.

VAILLANT CALLOL, Milagros; [et al.] (2003) — Una Mirada hacia la conservacion preventiva de
patrimdnio cultural. Valencia: Universidad Politecnica de Valencia.

VASARI, Giorgio (1907) — Vasari on technique. London: J. M. Dent & Company.

VILLARQUIDE JEVENOIS, Ana (1999) - A pintura sobre tea: historiografia, técnicas e materiais.
Edicios do Castro.

VIVANCOS RAMON, Victoria; [et al.] (2009) — Seminario sobre la limpieza de pinturas de
caballete. Valencia: Editorial Universidad Politécnica de Valencia.

VOLPIN, Stefano; APPOLONIA, Lorenzo (1999) — Le analisi di laboratorio applicate ai beni
artistici policromi. Padova: Il Prato (Collana i Talenti).

WOLBERS, Richard (2000) — Cleaning painted surfaces. London: Archetype Publications.

ZUFFI, Stefano (2003) - Episodios y personajes del Evangelio. (Juana Bignozzi, trad.) Madrid:
Electa - Los Diccionarios del Arte, 22 ed.

103


http://www.google.pt/search?hl=pt-PT&tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Giorgio+Vasari%22

APENDICES

104



APENDICE |

REGISTO FOTOGRAFICO DA OBRA

106



107



1.1. ANTES DA DESMONTAGEM

Figura 1: Fachada da Igreja Paroquial de S. Pedro de Miragaia, Porto.
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Figura 2: Vista geral do Altar do Senhor Jesus Crucificado, com a tela enrolada.
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Figura 3: Vista geral do Altar do Senhor Jesus Crucificado, com a tela desenrolada.
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Figura 4: Pormenor do sistema de enrolamento e Figura 5: Pormenor do sistema que sustenta a
fixagdo com a tela enrolada. tela enrolada.

Figura 6: Porta de acesso ao interior do altar. Figura 7: Pormenor do sistema de enrolamento e
fixacdo com a tela enrolada.
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Figura 9: Processo de desenrolamento manual da tela.
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Figura 10: Pormenor do sistema de enrolamento e fixagdo com a tela desenrolada.

Figura 11: Pormenor do sistema de enrolamento e fixagdo com a tela desenrolada.
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Figura 12: Pormenor da costura e da banda Figura 13: Pormenor das deformagdes ao nivel do
desgarrada na margem da pintura. suporte.

Figura 14: Sistema de enrolamento e fixacdo com a tela desenrolada.
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Figura 15: Nucleo museoldgico situado no piso superior do edificio contiguo a Igreja.

115



1.2. APOS A DESMONTAGEM

Figura 16: Vista geral do anverso da obra.
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Figura 17: Vista geral do reverso da obra.
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Figura 18: Vista geral da pintura com luz rasante.
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Figuras 19 e 20: Pormenores da pintura antes da intervengao de restauro.

Figuras 21 e 22: Pormenores da pintura antes da intervengao de restauro.
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Figura 23: Pormenor do reverso da pintura antes da intervengao de restauro.

Figura 24: Pormenor do sistema de fixacdo da pintura ao tambor de madeira.
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1.3. DURANTE A INTERVENGAO

Figura 25: Limpeza mecanica do reverso da obra Figura 26: Testes de solubilidade.
com borracha Wishab®.

Figura 27: Pormenor da obra durante a limpeza quimica.
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Figura 29: Remocao dos fios da costura que unia Figura 30: Planificacdo do suporte.
a banda lateral.

Figura 31: Facing — aplicacdo de adesivo sobre Figuras 32: Unido da banda lateral — reativagdo do
folha de papel Modelspan®. adesivo BEVA O.F. 371 Film, aplicado nas duas
margens.
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Figura 33: Tratamento de lacuna ao nivel do Figura 34: Reforco de Reemay® aplicado pelo reverso
suporte — aplicacdo de reforgo de Reemay?®. sobre a zona de unido da banda lateral.

2 " — RtENAy + 8EUA oF

-

Figura 37: Aplicacdo de BEVA O.F.® 371 Gel para Figura 38: Pormenor dos reforcos efetuados na
colagem da margem inferior. margem inferior e banda lateral.
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Figura 40: Vista geral da pintura apds a aplicagcdo de massas de preenchimento.
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Figura 41: Reintegra¢do cromatica — bases de cor.

Figura 42: Reintegracdo cromatica — finalizacdo.
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Figura 43: Fixacao da pintura ao tambor.

Figura 44: Tratamento da trave metalica - remocao Figura 45: Tratamento do tambor —
mecanica pontual do produto de oxidagao. remocado do produto de oxidagdo para
posterior extragdo dos elementos
metalicos.
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1.4. APOS A INTERVENCAO

Figura 46: Vista geral do anverso da obra.
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Figura 48: Pormenor da pintura apds a intervengdo de restauro.
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APENDICE I

DOCUMENTACAO GRAFICA
ESQUEMAS E DESENHOS ESTRUTURAIS
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Esquema 2: Planta da Igreja Paroquial de S. Pedro de Miragaia com localizac¢do (a verde) do Altar do
Senhor Jesus Crucificado.
(Fonte: www.monumentos.pt)
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Algado com tela desenrolada Corte vertical

Esquema 3Erro! Marcador ndo definido.: Algado e corte vertical do sistema de fixagdo e enrolamento
original, com a pintura desenrolada. Esc. 1/20
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Esquema 4: Mapa das dimensdes e localizagdo das costuras que unem os trés panos da pintura.
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Esquema 5: Mapa de patologias.
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Esquema 6: Localizagdo, no mapa
de Portugal, das Igrejas que
possuem telas de rolo.
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APENDICE 1l

EXAMES E ANALISES

138



139



3.1.

Counts

Figura 53: Espectro por EDXRF area 5 — castanho (cruz).
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Figura 49: Espectro por EDXRF area 1 — carnagdo.
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Figura 51: Espectro por EDXRF area 3 — fundo.
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Figura 50: Espectro por EDXRF area 2 — cendal.

1200 Pb
1000 - '
f
I
800
Pb
600 - l
||
400 |
(1 1
Fe ol
| [ |
200 |
Ce t I |
A L Mnl UL,) A
o..;;ﬂ-,&&,_&p—.—.,_,_‘
0 5 10

Energy (keV)

25

Figura 52: Espectro por EDXRF area 4 — castanho

(cabelo).

140



3.2. CORTES ESTRATIGRAFICOS OBSERVADOS POR MO COM LUZ REFLETIDA

LOCALIZACAO

Al
CARNAGAO

A2
CENDAL

A4
CABELO

CORTE (100x)

9

9
13
31
137

16
13
15
18
206

16
42
221

10
13

7
23
63
59

9

6
15
221

Verniz

Branca
Amarela
Branca rosada
Preparacao

Verniz

Branca

Azul

Branca
Preparagao
Verniz

Azul esverdeada
Preparagao

Verniz
Vermelha
Vermelha
Amarela
Preparacao
Preparacao
Verniz
Laranja
Vermelho
Preparagao

Branco chumbo + ocre amarelo e vermelho/minio

Branco chumbo + ocre amarelo e queimado + azul da Prussia

Branco chumbo + ocre amarelo e vermelho/minio + negro fumo/marfim
Branco chumbo

Branco chumbo + ocre amarelo

Branco chumbo + ocre amarelo e vermelho/minio + azul da Prussia + negro fumo/marfim
Branco chumbo + ocre amarelo

Branco chumbo

Branco chumbo + minio + ocre amarelo + azul cobre/Prussia + negro fumo/marfim
Branco chumbo

Terra de sombra natural/queimada + ocre amarelo e vermelho
Terra de sombra natural/queimada + ocre amarelo e vermelho
Branco chumbo + ocre amarelo e vermelho

Branco chumbo

Branco chumbo

Branco chumbo/zinco + ocre amarelo e vermelho + terra de sombra natural/queimada
Terra de sombra natural/queimada + ocre amarelo e vermelho
Branco chumbo

Tabela 4: Caraterizagdo dos cortes estratigraficos e proposta de composigao.
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3.3.  CORTES ESTRATIGRAFICOS OBSERVADOS POR MO COM LUZ ULTRAVIOLETA

LOCALIZACAO

CARNACAO

CENDAL

A4
CABELO

Tabela 5: Cortes estratigraficos observados por MO com luz ultravioleta.
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3.4. CARACTERIZAGCAO DO TECIDO, DAS FIBRAS TEXTEIS E DAS COSTURAS

Figura 54: Fotografia feita através de mini-lupa de aumento para caracterizagdo do suporte.

Figura 55: Macrofotografia da costura existente na Figura 56: Esquema da costura com o ponto por cima.
unido de dois dos trés panos, com ponto por cima. (FONTE: NAVASQUILLO LOPEZ, Ester (2008) — Ob. cit., p. 14.)

S

Figura 57: Costura existente na unido da banda lateral, Figura 58: Esquema da costura com o ponto de sabana ou
com ponto de sabana. costura simples.
(FONTE: NAVASQUILLO LOPEZ, Ester (2008) — Ob. cit., p. 13.)
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Figura 59: Microfotografia (20x) do fio vertical, Figura 60: Microfotografia de Linum usitatissimum, para
possivelmente de teia, constituido por linho (Linum analise comparativa.
usitatissimum). (Fonte: http.//fril.osu.edu/)

Figura 61: Microfotografia (20x) do fio horizontal, possivelmente de trama, constituido por linho (Linum
usitatissimum).

Figura 62: Microfotografia (20x) do fio da costura, Figura 63: Microfotografia de Corchorus capsularis, para
constituido por juta (Corchorus capsularis). analise comparativa.
(Fonte: CAMPO, Gema; et al (2009) — Ob. cit., p. 20.)
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APENDICE IV

FICHAS DE INVENTARIO
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LOCALIZAGCAO

TiTULO

DIMENSOES
APROXIMADAS

ESTADO
ACTUAL

SISTEMA DE
MONTAGEM —
ESPECIFICAGOES

ESTADO DE
CONSERVACAO

FICHANS 1

LOCALIDADE PORTO

PROPRIETARIO IGREJA DA LAPA

ALTAR Retabulo-mor

Adoracgdo dos Pastores AUTORIA Joaquim Rafael

1100 x 400 cm DATAGAO Século XIX

Inativo — a pintura encontra-se permanentemente enrolada in situ.

Conserva-se o sistema de montagem original, que funciona através da manipulacdo de uma corda
que se encontra ligada ao tambor de madeira. A pintura corre através de duas calhas laterais, dentro
das quais se encontram pequenas esferas metalicas ligadas, por fios, as bandas da tela. Na bainha da
margem inferior encontra-se uma trave, possivelmente de ferro, que serve de prumo e de peso para
manter a tela tensionada e facilitar o seu enrolamento/desenrolamento.

SUPORTE Deformacgdes 7 Oxidagdo n
Rasgos e/ou lacunas ¥} Grade L
Risco de Sujidade
CAMADA dest t d itad
p estacamento epositada
PICTORICA ¥| ? |
1 Oxidagdo
acunas
¥ do verniz M|
INTERVENGOES Tratamento de rasgos e aplicacdo de remendos/reforgos no reverso da
ANTERIORES pintura.

LALM EIDA, José Antdnio (1980) — Ob. cit., p. 457.
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REGISTO

FOTOGRAFICO

Np-'n('\*:v' TP I

IR W

i N AN
Figura 65: Pormenor do altar-mor com a pintura desenrolada.
(FONTE: fotografia gentilmente cedida pela Prof.2 Dra. Ana Calvo)

149



Figura 66: Pormenor do tambor.
(FONTE: fotografia gentilmente cedida pela Prof.2 Dra. Ana Calvo)

Figura 67: Pormenor do reverso da pintura.
(FONTE: fotografia gentilmente cedida pela Prof.2 Dra. Ana Calvo)
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FICHA N2 2

LOCALIDADE PORTO

PROPRIETARIO CAPELA DAS ALMAS

LOCALIZAGAO

ALTAR Retabulo-mor

TiTULO Ascensao de Cristo AUTORIA Joaquim Rafael®

DIMENSOES
APROXIMADAS

561 x 213 cm DATAGAO 1815°

ESTADO ;
Emuso—a plntura encontra-se permanentemente desenrolada.
ACTUAL
SISTEMA DE
MONTAGEM — [B&
ESPECIFICACOES

SUPORTE Deformagdes Oxidagdo

¥} Ll
Rasgos e/ou lacunas L Grade Ll
Ri .

ESTADO DE CAMADA Isco de SUJIdafie

~ P destacamento N depositada 3|
(oo Y{/\e:Xo W PICTORICA
i Oxidagdo
acunas

¥ do verniz ¥

Remocgdo, pelo pintor e professor Mendes da Silva, de um repinte integral

- representando igualmente a Ascensdo de Cristo, executado sem gosto e sem
INTERVENCOES

mérito sobre a auténtica e verdadeira pintura de Joaquim Rafae'l.4
ANTERIORES

Tratamento de lacunas, percetivel através da presenga de massas de
preenchimento e retoques pontuais.

2 ALMEIDA, Alvaro Duarte; BELO, Duarte (2007) — Ob. cit., p. 361.
> BROCHADO, Pde. Alexandrino (2003) - Ob. cit.
* IDEM, ibidem.
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Figura 68: Vista geral do interior da Capela das Almas — altar-mor.
(FONTE: http://www.monumentos.pt)

REGISTO

FOTOGRAFICO

Figura 69: Pormenor do altar-mor com a pintura desenrolada.

152



LOCALIZAGCAO

TiTULO

DIMENSOES
APROXIMADAS

ESTADO
ACTUAL

SISTEMA DE
MONTAGEM —
ESPECIFICAGOES

ESTADO DE
CONSERVACAO

FICHA N¢3

LOCALIDADE PORTO

IGREJA DA VENERAVEL ORDEM DA SANTISSIMA
TRINDADE

PROPRIETARIO

ALTAR Retabulo-mor

Batismo de Cristo AUTORIA -

= DATACAO Finais do século XVIII®

Em uso — a pintura é desenrolada em épocas festivas.

Conserva-se o sistema de montagem original.

SUPORTE Deformagoes Oxidagao
G i ¢ A
Rasgos e/ou lacunas ¥ Grade L
Risco de Sujidade
CAMADA dest " d itad
. estacamento epositada
PICTORICA %} P ¥i|
1 Oxidagao
acunas
¥i| do verniz ¥

INTERVENCOES
ANTERIORES

> Datacdo atribuida pelo Prof. Doutor Vitor Teixeira.
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REGISTO

FOTOGRAFICO Figura 70: Vista geral do altar-mor com a pintura enrolada.

Figura 71: Vista geral do altar-mor com a pintura desenrolada.
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Figura 72: Pormenor do altar-mor com a pintura desenrolada.
(FONTE: http://www.monumentos.pt)

Figura 73: Vista do tambor e do reverso da pintura.
(FONTE: fotografia gentilmente cedida pela Prof.2 Dra. Ana Calvo)
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LOCALIZACAO

TiTULO

DIMENSOES
APROXIMADAS

ESTADO
ACTUAL

SISTEMA DE
MONTAGEM —
ESPECIFICACOES

ESTADO DE
CONSERVACAO

FICHA N¢ 4

LOCALIDADE

PORTO - Paredes

PROPRIETARIO

IGREJA DE BITARAES

ALTAR

Retabulo-mor

AUTORIA =

DATAGAO

Inativo — a pintura encontra-se permanentemente enrolada in situ.

Conserva-se o sistema de montagem original, que funciona através da manipulacdo de uma corda
que se encontra ligada ao tambor de madeira. Na bainha da margem inferior encontra-se uma trave,
possivelmente de ferro, que serve de prumo e de peso para manter a tela tensionada e facilitar o

seu enrolamento/desenrolamento.

SUPORTE Deformagdes % Oxidagdo ¥
Rasgos e/ou lacunas L Grade L
Risco de Sujidade
CAMADA destacamento depositada
P i
PICTORICA ] P ]
Oxidagao
Lacunas .
O do verniz O

INTERVENGOES
ANTERIORES
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REGISTO

FOTOGRAFICO

Figura 74: Vista geral do altar-mor com a pintura enrolada.

Figura 75: Pormenor do tambor e do reverso da pintura.
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FICHANS 5

LOCALIDADE PORTO

» PROPRIETARIO IGREJA DE SAO PEDRO DE MIRAGAIA
LOCALIZACAO

ALTAR Retabulo-mor

TiTULO Adoragdo do Santissimo Sacramento AUTORIA Jodo Glama Stroberlle (atribuido a)6

DIMENSOES
APROXIMADAS

= DATACAO Século XVl

ESTADO

Inativo — a pintura encontra-se permanentemente enrolada in situ.
ACTUAL

Conserva-se o sistema de montagem original, que funciona através da manipulagdo de uma corda

SISTEMA DE
MONTAGEM —
ESPECIFICAGOES

que se encontra ligada ao tambor de madeira. Na bainha da margem inferior encontra-se uma trave,
possivelmente de ferro, que serve de prumo e de peso para manter a tela tensionada e facilitar o
seu enrolamento/desenrolamento.

SUPORTE Deformagoes Oxidagao
¥ ¥
Rasgos e/ou lacunas ¥} Grade L

Risco de Sujidade

ESTADO DE CAMADA .
~ P destacamento depositada |
(oo YA{/\e/:Xo i PICTORICA ¥4

Lacunas Oxidagao

1 do verniz ¥

INTERVENGOES

Aplicagdo de pequenos remendos/reforgos no reverso da pintura.
ANTERIORES P = / £ &

® PAMPLONA, Anténio — Duas pinturas de altar de Jodo Glama Stréberlle. Porto: Universidade Catdlica
Portuguesa, p. 4.
’ Datacdo atribuida pelo Prof. Doutor Vitor Teixeira.
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REGISTO

FOTOGRAFICO

Figura 77: Vista geral do altar-mor com a tela desenrolada.
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Figura 79: Pormenor do tambor com a pintura desenrolada.
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Figura 80: Pormenor do tambor com a pintura desenrolada.

Figura 82: Pormenor do reverso da pintura, onde Figura 81: Pormenor do né executado na
se verifica a presenca de remendos/reforgos corda que segura e aciona o sistema de
aplicados posteriormente. enrolamento.
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Figura 83: Pormenor do tambor com a pintura enrolada, onde se verifica a presenca da trave na
margem inferior.

Figura 84: Pormenor do tambor com a pintura enrolada.
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FICHA N2 6

LOCALIZACAO

TiTULO AUTORIA

DIMENSOES
APROXIMADAS

DATAGAO

ESTADO
ACTUAL

SISTEMA DE
MONTAGEM -
ESPECIFICAGOES

ESTADO DE
CONSERVAGCAO

& Titulo atribuido pelo Prof. Doutor Vitor Teixeira.
° ALMEIDA, José Anténio (1980) — Ob. cit., p. 458.
10 Datacdo atribuida pelo Prof. Doutor Vitor Teixeira.
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REGISTO Figura 85: Vista geral do altar-mor com a pintura enrolada.

FOTOGRAFICO

Figura 86: Vista geral do altar-mor com a pintura desenrolada.
(FONTE: BRANDAO, Domingos de Pinho - Obra de talha dourada, ensamblagem e pintura na cidade
e na diocese do Porto. Porto: Diocese do Porto. Vol. Ill, est. XLIV.
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LOCALIZAGCAO

TiTULO

DIMENSOES
APROXIMADAS

ESTADO
ACTUAL

SISTEMA DE
MONTAGEM —
ESPECIFICAGOES

ESTADO DE
CONSERVACAO

FICHA N2 10

LOCALIDADE PORTO

PROPRIETARIO IGREJA DE RAMALDE - ANTIGA

ALTAR Retabulo-mor

Adoragdo do Santissimo Sacramento AUTORIA Antdnio José da Costa (ass.)11

310x 170 cm

DATAGAO

1921

Em uso.

Conserva-se o sistema de montagem original, que funciona através da manipulagdo de uma corda
que se encontra ligada ao tambor de madeira. Na bainha da margem inferior encontra-se uma trave,
possivelmente de ferro, que serve de prumo e de peso para manter a tela tensionada e facilitar o
seu enrolamento/desenrolamento.

SUPORTE Deformagoes % Oxidagao n
Rasgos e/ou lacunas ¥ Grade L
Risco de Sujidade
CAMADA destacamento depositada
PICTORICA ] . )
Lacunas Oxidagao
1 do verniz ¥

INTERVENGOES
ANTERIORES

Extensos reforgos aplicados por todo o reverso da pintura, em gaze ou
tecido encolado e estucado; retoques executados pontualmente.

" vd., a este propésito, MOURATO, Anténio (2006) — O pintor Anténio José da Costa (1840-1929).
Revista da Faculdade de Letras — Ciéncias e Técnicas do Patrimdnio. Porto: FLUP, | série, vol. V-VI, p. 347-

362.
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REGISTO
FOTOGRAFICO

Figura 87: Vista geral da pintura.

Figura 88: Vista geral da pintura enrolada e do sistema de fixagdo ao interior do retdbulo.
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Figura 89: Pormenor do tambor com a pintura enrolada.

Figura 90: Pormenor do reverso da pintura.
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FICHAN2 11

LOCALIZAGAO

TiTULO AUTORIA

DIMENSOES
APROXIMADAS

DATAGCAO

ESTADO
ACTUAL

SISTEMA DE
MONTAGEM -
ESPECIFICAGOES

ESTADO DE
CONSERVAGAO

12 ALMEIDA, José Antdnio (1980) — Ob. cit., p. 454.
*DEM, ibidem.
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o r— (eSS - — A=
Figura 91: Vista geral do altar com a pintura enrolada.
(FONTE: http.//www.monumentos.pt)

REGISTO
FOTOGRAFICO

Figura 92: Vista geral do altar com a pintura enrolada.
(FONTE: http.//www.flickr.com/photos/poesia/374668416/in/photostream)
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Figura 93: Vista geral da pintura.
(FONTE: http://www. flickr.com/photos/poesia/375849626)
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FICHA N2 12

LOCALIDADE PORTO

LOCALIZAGCAO

PROPRIETARIO IGREJA DE SANTO ILDEFONSO

TiTULO

DIMENSOES
APROXIMADAS

ESTADO
ACTUAL

SISTEMA DE
MONTAGEM —
ESPECIFICACOES

ALTAR Retabulo-mor

Santo lldefonso adorando a Custddia AUTORIA Jo3o Anténio Correia™

- DATACAO 1858"

Em uso — a pintura apenas se encontra recolhida do primeiro dia da Quaresma até ao Domingo de
Pascoa.

N3do se conserva o sistema de montagem original. Apés uma intervengdo de restauro realizada
recentemente, a pintura deixou de poder ser enrolada, encontrando-se engradada num bastidor
metalico de ajuste de tensdo automatico. Quando acionado um botdo, toda a estrutura é agilizada,
sustentada por finos cabos de ago ligados a um circuito mecanico. A pintura corre através de duas
calhas metdlicas laterais e, quando recolhida, aloja-se num algapdo previamente adaptado sobre o
retabulo.

ESTADO DE
CONSERVACAO

SUPORTE Deformagdes ¥ Oxidagdo u
Rasgos e/ou lacunas ¥ Grade 7
. Sujidade
CAMADA Risco de destacamento d itad
. epositada
PICTORICA L 7 |
Lacunas Oxidagdo do
u
[+1 verniz |

~ Engradamento da tela num bastidor metdlico de ajuste de tensdo
INTERVENCOES

automatico; reentelagem com gaze e refor¢co das margens com bandas
ANTERIORES

tecido.

“ ALMEIDA, José Anténio (1980) — Ob. cit., p. 457.
> IDEM, ibidem.
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REGISTO

FOTOGRAFICO

Figura 95: Vista do altar-mor com a pintura descida.
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Figura 96: Vista geral do altar-mor com a pintura descida.
(FONTE: BRANDAO, Domingos de Pinho (1987) — Ob. cit., est. LXXVII.

Figura 97: Pormenor da pintura onde se verifica a presencga de pequenas lacunas ao nivel do
suporte.
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Figura 98: Pormenor do mecanismo que movimenta a pintura.

Figura 99: Pormenor do mecanismo que movimenta a pintura.
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Figura 100: Vista do reverso da pintura e do sistema de descarga vertical com molas de

Figura 101: Vista do reverso da pintura durante a sua subida.
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Figura 102: Vista da pintura totalmente recolhida.

Figura 103: Vista da pintura totalmente recolhida.
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FICHA N2 13

LOCALIDADE PORTO - Vila Nova de Gaia

" PROPRIETARIO IGREJA DE SAO FELIX DA MARINHA
LOCALIZACAO

ALTAR Altar do Senhor Crucificado

TiTULO Crucificagdo AUTORIA -

DIMENSOES
APROXIMADAS

196 x 91,5 cm DATACAO Século XIx™®

Em uso —a pintura é desenrolada durante a Semana Santa.

Ainda que com algumas falhas, conserva-se o sistema de montagem original. Devido a inexisténcia
de uma corda ou de outro mecanismo similar, a pintura é enrolada e desenrolada manualmente.
Verifica-se a presenca de pequenos orificios na banda inferior que acusam a existéncia, em tempos,
de uma trave, possivelmente de ferro, que tera servido de prumo e de peso para manter a tela
esticada. A semelhanca do que ocorre com o Cristo na Cruz de Miragaia, também aqui a tela é
enrolada sobre a camada cromatica.

SISTEMA DE
MONTAGEM —
ESPECIFICACOES

SUPORTE Deformagdes Oxidagao
¥} ¥}
Rasgos e/ou lacunas VG | Grade I
. Sujidade
ESTADO DE CAMADA Risco de destacamento .
- . depositada 4|
(oo NY{/\e:Xo I PICTORICA i
1 Oxidagao do
acunas
[1 verniz M|

INTERVENGOES
ANTERIORES

'® CRUZ, Nina (2006) — Ob. cit., p. 30.
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REGISTO

FOTOGRAFICO

Figura 105: Vista do altar-mor com a pintura desenrolada.
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Figura 107: Pormenor do tambor, onde se verifica o sentido de enrolamento da tela.

179



FICHA N¢ 14

LOCALIDADE PORTO

LOCALIZAGCAO

PROPRIETARIO IGREJA DE SA0 JOAO NOVO

TiTULO

DIMENSOES
APROXIMADAS

SISTEMA DE
MONTAGEM —
ESPECIFICACOES

ESTADO DE
CONSERVACAO

ALTAR Retabulo-mor

/

TR A
Visdo de Santo Agostinho AUTORIA Jo3o Glama Stréberlle”’

666 x 308 cm DATACAO Século XVIII

Inativo — ex situ.

Atualmente, a pintura encontra-se enrolada e armazenada no coro-alto da igreja, ndo se
. g o a 9-a 18
encontrando exposta no retabulo de origem. Ndo se conserva o sistema de montagem original.

SUPORTE Deformagdes Oxidagdo

¥} ¥
Rasgos e/ou lacunas ¥ Grade Ll
. Sujidade
CAMADA Risco de destacamento .
. depositada ¥
PICTORICA ¥}
1 Oxidagdo do
acunas
3| verniz M|
INTERVENGOES Repintes executados sobre a camada pictdrica, especialmente notdrios
ANTERIORES aquando da sua visualizagdo com radiagdo ultravioleta."

v PAMPLONA, Antdnio — Duas pinturas de altar de Jodo Glama Stréberlle. Porto: Universidade Catdlica
Portuguesa, p. 2.

' PAMPLONA, Anténio - Diagndstico do estado de conservagdo de duas pinturas de altar de Jodo Glama
Stréberlle. Porto: Universidade Catdlica Portuguesa, p. 1.

Y IDEM, Ibidem, p. 4.
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Figura 108: Vista geral do interior da Igreja de S3o Jodo Novo — altar-mor.
(FONTE: http://www.monumentos.pt)

REGISTO

FOTOGRAFICO

Figura 109: Vista geral da pintura desenrolada.
(FONTE: PAMPLONA, Antdnio — Duas pinturas de altar de Jodo Glama Stroberlle. Porto:
Universidade Catdlica Portuguesa, p. 1)
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FICHA N2 15

LOCALIDADE PORTO

" PROPRIETARIO IGREJA DE SAO JOSE DAS TAIPAS
LOCALIZACAO

ALTAR Retabulo-mor

TiTULO Nossa Senhora das Almas® AUTORIA

DIMENSOES
APROXIMADAS

- DATACAO -

Em uso — a pintura encontra-se permanentemente desenrolada.

Conserva-se o sistema de montagem original, que funciona através da manipulagdo de uma corda
que se encontra ligada ao tambor de madeira. A pintura corre através de duas calhas de madeira

SISTEMA DE
MONTAGEM —
ESPECIFICAGOES

laterais e, na bainha da margem inferior, encontra-se uma trave, possivelmente de ferro, que serve
de prumo e de peso para manter a tela tensionada e facilitar o seu enrolamento/desenrolamento.

SUPORTE Deformagdes 2 Oxidagao n
Rasgos e/ou lacunas O Grade L
Sujidad
ESTADO DE CAMADA Risco de destacamento du“ a'te q
~ . epositada

(oo, NY{/X/:Xo I PICTORICA L 2 |

1 Oxidagao do

acunas

i verniz L]

Extensos refor¢os aplicados no reverso da pintura e na margem

INTERVENGOES ) .
superior, em tecido encolado e estucado; retoques executados

ANTERIORES
pontualmente.

2% ALMEIDA, Alvaro Duarte; BELO, Duarte (2007) — Ob. cit., p. 380.
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Figura 110: Vista geral do interior da Igreja de Sdo José das Taipas — altar-mor.
(FONTE: http://www.monumentos.pt)

REGISTO

FOTOGRAFICO

Figura 111: Vista geral da pintura desenrolada.
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Figura 112: Pormenor do tambor com a pintura desenrolada.

Figura 113: Pormenor do reverso da pintura.
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Figura 114: Pormenor do nd executado na Figura 115: Pormenor do reverso da pintura.
corda que segura e aciona o sistema de
enrolamento.

Figura 116: Pormenor da trave metdlica existente na bainha da margem inferior da pintura.
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FICHA N2 16

LOCALIDADE PORTO

LOCALIZAGCAO

PROPRIETARIO IGREJA DE SAO MARTINHO DE LORDELO

TiTULO

DIMENSOES
APROXIMADAS

ESTADO
ACTUAL

SISTEMA DE
MONTAGEM —
ESPECIFICAGOES

ESTADO DE
CONSERVACAO

ALTAR Retabulo-mor

Santissimo Sacramento e a morte de Sdo Martinho AUTORIA Jodo Baptista Ribeiro®

- DATACAO Século XIX?

Em uso —a pintura encontra-se permanentemente desenrolada.

Conserva-se o sistema de montagem original, que funciona através da manipulagdo de uma corda
que se encontra ligada ao tambor de madeira. Na bainha da margem inferior encontra-se uma trave,
possivelmente de ferro, que serve de prumo e de peso para manter a tela tensionada e facilitar o
seu enrolamento/desenrolamento.

SUPORTE Def o) Oxidaca
eformacgdes 2 xidagdo 0
Rasgos e/ou lacunas O Grade L
. Sujidade
CAMADA Risco de destacamento )
. depositada ¥
PICTORICA
Oxidagao do
Lacunas ¥} f ¢ ¥
verniz

INTERVENGOES
ANTERIORES

2 ALMEIDA, Alvaro Duarte; BELO, Duarte (2007) — Ob. cit., p. 351.
? SECRETARIADO NACIONAL PARA OS BENS CULTURAIS DA IGREJA - Inventério on-line. In http://bens
culturais.inwebonline.net/default.aspx?op=lista.
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Figura 117: Vista geral do retabulo-mor com a pintura desenrolada.

REGISTO

FOTOGRAFICO

Figura 118: Vista geral da pintura desenrolada.
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Figura 119: Pormenor do tambor.

Figura 120: Pormenor da trave metdlica na bainha da margem inferior da pintura.
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FICHA N¢ 17

LOCALIZACAO

DIMENSOES ~
DATACAO
APROXIMADAS
ESTADO
ACTUAL

SISTEMA DE
MONTAGEM -
ESPECIFICACOES

ESTADO DE
CONSERVACAO

2 SILVA, Pedro (2006) — Projecto de intervengdo no retabulo de Nossa Senhora do Rosdrio: Igreja de Sdo
Martinho de Lordelo do Ouro. Porto: [s.n.]. Trabalho apresentado na cadeira de «Seminario» da
Licenciatura em Arte — Conservacgado e Restauro da Escola das Artes da Universidade Catdlica Portuguesa,
p. 37.

189



Figura 121: Vista geral do altar com a pintura enrolada.

REGISTO

FOTOGRAFICO

Figura 122: Pormenor do altar, onde se verifica a presencga da pintura enrolada.
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FICHA N2 18

LOCALIDADE PORTO

LOCALIZACAO

PROPRIETARIO IGREJA DE NOSSA SENHORA DO TERCO E CARIDADE

TiTULO

DIMENSOES
APROXIMADAS

SISTEMA DE
MONTAGEM —

ESPECIFICACOES

ALTAR Retabulo-mor

Nossa Senhora do Tergo e Caridade AUTORIA -

450 x 250 cm DATACAO Século XVIII

Em uso.

Conserva-se o sistema de montagem original, que funciona através da manipulagdo mecanica de
uma corda que se encontra ligada ao tambor. Verifica-se a existéncia de um tambor semiaberto de
madeira onde a pintura é enrolada e, dentro deste, encontra-se um eixo que provoca a rotagdo da
estrutura. A pintura corre através de duas calhas de madeira laterais e, na bainha da margem
inferior, encontra-se uma trave, aparentemente de madeira, que serve de prumo e de peso para
manter a tela tensionada e facilitar o seu enrolamento/desenrolamento.

ESTADO DE
CONSERVACAO

SUPORTE Deformacgdes ¥ Oxidagdo 3|
Rasgos e/ou lacunas ¥3| Grade ]
Risco de Sujidade

CAMADA dest " d itad

. estacamento epositada

PICTORICA i P M
7 Oxidagdo
acunas

M| do verniz M|

INTERVENGOES
ANTERIORES
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Figura 123: Vista geral do altar-mor com a pintura enrolada.

REGISTO (FONTE: http://www.monumentos.pt)

FOTOGRAFICO

Figura 124: Vista do altar-mor com a pintura desenrolada.
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Figura 125: Mecanismo que fixa e aciona a pintura.

Figura 126: Pormenor do reverso da pintura.
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FICHA N2 19

LOCALIDADE PORTO

PROPRIETARIO IGREJA DE NOSSA SENHORA DO TERCO E CARIDADE

LOCALIZACAO

Altar de Nossa Senhora da Conceigao
(segundo altar do lado do Evangelho)

TiTULO Nossa Senhora da Conceigdo AUTORIA -

DIMENSOES
APROXIMADAS

ALTAR

250 x 110 cm DATACAO -

Inativo — a pintura encontra-se permanentemente enrolada in situ.

SISTEMA DE Conserva-se o sistema de montagem original, que funciona através da manipulagdo de uma corda
[\ (o] \Rp:{cl3YEAN que se encontra ligada ao tambor. Na bainha da margem inferior, encontra-se uma trave,
e[ [¢:{ele]ZIW possivelmente de ferro, que serve de prumo e de peso para manter a tela tensionada e facilitar o
seu enrolamento/desenrolamento.

SUPORTE Deformagoes ¥ Oxidagao O
Rasgos e/ou lacunas O Grade ]
—_— Risco de Sujidade
ESTADO DE CAMADA dest t ] d itad
~ P estacamento epositada
(oo Y\ &:Xo Il PICTORICA HEH ¥
1 Oxidagao
acunas
[1 do verniz NG|

INTERVENGOES
ANTERIORES
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REGISTO
FOTOGRAFICO

g

Figura 128: Pormenor do altar com a pintura desenrolada.
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LOCALIZACAO

DIMENSOES
APROXIMADAS

SISTEMA DE
MONTAGEM —
ESPECIFICACOES

ESTADO DE
CONSERVACAO

FICHA N2 20

LOCALIDADE PORTO

PROPRIETARIO IGREJA DE SAO NICOLAU

ALTAR Retabulo-mor

TiTULO Adoragdo do Santissimo Sacramento AUTORIA Jodo Glama Stroberlle™

475 x 256 cm DATACAO Século XVIII®

Em uso —a pintura encontra-se permanentemente desenrolada.

Conserva-se o sistema de montagem original, que funciona através da manipulagdo mecanica de
uma corda que se encontra ligada ao tambor. A pintura corre através de duas calhas laterais
auxiliada pelos rodizios que se encontram nas extremidades da trave metalica existente na bainha
da margem inferior.

SUPORTE Deformacdes O Oxidagao O
Rasgos e/ou lacunas ] Grade ]
CAMADA Risco de 0 Sujidaf:le ]
. destacamento depositada
PICTORICA
Oxidagdo
Lacunas I ¢ X O
do verniz

A pintura foi submetida a uma intervengdo de conservagdo e restauro que
INTERVENCOES decorreu entre 2009/2010 no Centro de Conservacdo e Restauro da UCP.?®
ANTERIORES

o PAMPLONA, Antdnio — Duas pinturas de altar de Jodo Glama Stréberlle. Porto: Universidade Catdlica

Portuguesa.

> ALMEIDA, Alvaro Duarte; BELO, Duarte (2007) — Ob. cit., p. 375.
2% \d. CRUZ, Nina; LIMA, Isabel (2010) — Relatorio de tratamento de conservagéo e restauro — Adoragdo
do Santissimo Sacramento. Porto: Universidade Catdlica Portuguesa — Centro de Conservacgdo e

Restauro.
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Figura 129: Vista geral do altar-mor com a pintura Figura 130: Vista geral da pintura antes da
enrolada. intervencdo de restauro.
(FONTE: PAMPLONA, Antdnio — Duas
pinturas de altar de Jodo Glama Stréberlle.

) Porto: Universidade Catdlica Portuguesa,
FOTOGRAFICO b.1)

REGISTO

Figura 131: Vista do altar-mor apds a Figura 132: Vista do altar-mor com a pintura
colocagao da pintura. desenrolada.
(FONTE: Fotografia gentilmente cedida pela
Dra. Carla Felizardo)
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Figura 133: Eixo de madeira sobre o qual a pintura enrolava, situado no coroamento do retabulo.

Figura 134: Pormenor da trave metdlica com rodizio na extremidade.
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Figura 135: Mecanismo que fixa e aciona a pintura.

Figura 136: Vista da pintura durante a intervencdo de conservagdo e restauro.
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FICHA N2 21

LOCALIDADE PORTO

LOCALIZAGAO PROPRIETARIO IGREJA DOS CLERIGOS

ALTAR Retabulo-mor

TiTULO Ascensdo da Virgem27 AUTORIA Joaquim Rafael’®

DIMENSOES
APROXIMADAS

- DATACAO 1812%

Inativo — a pintura encontra-se permanentemente enrolada in situ.

Conserva-se o sistema de montagem original, que funciona através da manipulagdo mecanica de
uma corda que se encontra ligada ao tambor. A pintura corre através de duas calhas de madeira
laterais e, na bainha da margem inferior, encontra-se uma trave, possivelmente de ferro, que serve
de prumo e de peso para manter a tela tensionada e facilitar o seu enrolamento/desenrolamento.
Na margem inferior verifica-se ainda a existéncia de dois pinos metdlicos instalados, possivelmente,

SISTEMA DE
MONTAGEM —
ESPECIFICACOES

para fixar a pintura em baixo, quando desenrolada.

SUPORTE Deformagdes 2 Oxidagao ¥

Rasgos e/ou lacunas ] Grade ]
ESTADO DE CAMADA Risco de Sujidade

- destacamento O depositada N |

CONSERVACAO PICTORICA

Oxidagdo

Lacunas I ¢ ) L
do verniz

INTERVENCOES

A pintura foi restaurada por Manuel de Moura em 1886.%°
ANTERIORES

7 COUTINHO, Bernardo Xavier (1965) - A Igreja e a Irmandade dos Clérigos: apontamentos para a sua
Histdria. In Documentos e memdrias para a historia do Porto. Porto: Publicagées da C.M.P., p. 299.

*% |DEM, ibidem, p. 300.

*° IDEM, ibidem, p. 299.

%% |DEM, ibidem, p. 300.
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REGISTO

FOTOGRAFICO

Figura 138: Pormenor do tambor com a pintura enrolada onde se verifica a presenga da
trave metalica e da calha lateral.
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Figura 139: Pormenor do tambor com a pintura enrolada.

Figura 140: Mecanismo que fixa e aciona a pintura.
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LOCALIZAGAO

TiTULO

DIMENSOES
APROXIMADAS

ESTADO
ACTUAL

SISTEMA DE
MONTAGEM —
ESPECIFICACOES

ESTADO DE
CONSERVAGAO

FICHA N2 22

LOCALIDADE PORTO

PROPRIETARIO IGREJA MATRIZ DE CAMPANHA

ALTAR Retabulo-mor

Anunciagdo AUTORIA Coelho da Silva®

- DATACAO -

Em uso — a pintura é enrolada apenas na festa de Nossa Senhora de Campanha e no Natal.

Conserva-se o sistema de montagem original, que funciona através da manipulagdo mecanica de
uma corda que se encontra ligada ao tambor. Contudo, a pintura atualmente exposta, uma sarga, foi
executada no reverso da pintura originalmente executada para o local, que possui a mesma
representagao iconogre’n‘ica.32 A pintura corre através de duas calhas de madeira laterais e, na bainha
da margem inferior, encontra-se uma trave, possivelmente de ferro, que serve de prumo e de peso
para manter a tela tensionada e facilitar o seu enrolamento/desenrolamento.

SUPORTE Deformagdes 2 Oxidagao ¥
Rasgos e/ou lacunas [ Grade ]
CAMADA Risco de Sujidade
. destacamento depositada
PICTORICA = P 4
Oxidaga
Lacunas Il X a(;a.o Il
do verniz
INTERVENCOES
ANTERIORES

. Informacdo gentilmente cedida pelo Cénego Fernando Milheiro.

32 Segundo informacdes cedidas pelo Conego Fernando Milheiro o artista tera recusado a proposta de
sobrepor a sua representagao a pintura original, tendo, por isso optado, pela utilizagdo do reverso da
mesma, deixando as ambas a vista.
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REGISTO

FOTOGRAFICO

Figura 141: Vista geral do altar-mor com a pintura desenrolada.

Figura 142: Pormenor do tambor com a pintura desenrolada.
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Figura 143: Pormenor do tambor com a pintura desenrolada.

Figura 144: Vista da pintura original, voltada para a tribuna.
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FICHA N¢ 23

LOCALIDADE PORTO

LOCALIZAGAO

PROPRIETARIO IGREJA MATRIZ DE VILA DO CONDE

TiTULO

DIMENSOES
APROXIMADAS

SISTEMA DE
MONTAGEM —
ESPECIFICACOES

ALTAR Retabulo-mor

Batismo de Cristo AUTORIA -

- DATACAO -

Em uso — a pintura encontra-se permanentemente desenrolada.

Conserva-se o sistema de montagem original, que funciona através da manipulagdo mecanica de
uma corda que se encontra ligada ao tambor. A pintura corre através de duas calhas de madeira
laterais e, na bainha da margem inferior, encontra-se uma trave, possivelmente de ferro, que serve
de prumo e de peso para manter a tela tensionada e facilitar o seu enrolamento/desenrolamento.
Esta encontra-se dobrada na zona central contornando, assim, o sacrario presente no retabulo.

ESTADO DE
CONSERVACAO

SUPORTE Deformagdes ¥ Oxidagdo ¥
Rasgos e/ou lacunas ¥ Grade ]

SO Risco de Sujidade
P destacamento % depositada 1

PICTORICA
i Oxidagdo
acunas

¥i| do verniz ¥

INTERVENCOES

Aplicacdo de reforgos na margem inferior.
ANTERIORES
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REGISTO
FOTOGRAFICO

Figura 146: Pormenor da trave metalica e da calha lateral.
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Figura 147: Pormenor do tambor localizado no coroamento do retdbulo.

Figura 148: Pormenor do nd executado na corda que segura e aciona o sistema de enrolamento
localizado na sacristia.
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LOCALIZAGAO

TiTULO

DIMENSOES
APROXIMADAS

SISTEMA DE
MONTAGEM —
ESPECIFICACOES

ESTADO DE
CONSERVACAO

FICHA N2 24

LOCALIDADE PORTO

PROPRIETARIO IGREJA PAROQUIAL DE UL

ALTAR Retabulo-mor

Ascensdo da Virgem

AUTORIA Francisco Correia

- DATACAO -

Em uso.

Conserva-se o sistema de montagem original, que funciona através da manipulagdo mecanica de
uma corda que se encontra ligada ao tambor. Na bainha da margem inferior da pintura, encontra-se
uma trave, possivelmente de ferro, que serve de prumo e de peso para manter a tela tensionada.

SUPORTE Deformagdes ¥ Oxidagdo ]
Rasgos e/ou lacunas ¥ Grade ]
Risco de Sujidade
CAMADA O . Y|
P destacamento depositada
PICTORICA
Oxidagdo
Lacunas
Y| do verniz O

INTERVENCOES
ANTERIORES

Reforgo das bandas laterais. A pintura foi restaurada por Rolando Fanzeres —
Braga.
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Figura 149: Vista geral do altar-mor com a Figura 150: Vista geral do altar-mor com a
REGISTO pintura enrolada. pintura desenrolada.

FOTOGRAFICO

Figura 151: Pormenor do reverso da margem inferior da pintura.

210



Figura 152: Pormenor do tambor, com a pintura enrolada, situado no coroamento do retabulo.

Figura 153: Pormenor do tambor, com a pintura enrolada.
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FICHA N¢ 25

LOCALIDADE PORTO

LOCALIZAGAO

PROPRIETARIO IGREJA PAROQUIAL DE UL

TiTULO

DIMENSOES
APROXIMADAS

SISTEMA DE
MONTAGEM —
ESPECIFICACOES

ESTADO DE
CONSERVAGAO

Altar do Calvario
(altar do lado do Evangelho, no transepto)

Calvario AUTORIA German Iglesias (ass.)

- DATACAO 1949

ALTAR

Inativo — a pintura encontra-se permanentemente enrolada in situ.

Conserva-se o sistema de montagem original, que funciona através da manipulagdo mecanica de
uma corda que se encontra ligada ao tambor. Na bainha da margem inferior da pintura, encontra-se
uma trave, possivelmente de ferro, que serve de prumo e de peso para manter a tela tensionada. A
semelhancga do que ocorre com o Cristo na Cruz de Miragaia, também aqui a tela é enrolada sobre a
camada cromatica e possui, aparentemente, dois tambores, o principal, que enrola a pintura e um
secunddrio que a aproxima da boca do retabulo.

SUPORTE Deformagdes ¥ Oxidagao ]
Rasgos e/ou lacunas 1 Grade ]
CAMADA Risco de Sujidade %
. destacamento i depositada
PICTORICA
Oxidagdo
Lacunas ¥} < . M|
do verniz
INTERVENCOES
ANTERIORES
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REGISTO Figura 154: Vista geral do altar-mor com a

: Figura 155: Vista geral da pintura.
FOTOGRAFICO pintura enrolada.

Figura 156: Coroamento do retabulo, onde se verifica a presenga do tambor com a pintura enrolada.
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Figura 157: Planta da cidade do Porto com localizagdo, a vermelho, da Igreja de Sdo Pedro de Miragaia.
(FONTE: VIDAL, Frederico Gavazzo Perry (1865) - Planta da cidade do Porto contendo o paldcio de Christal, nova alfdndega, e diversos melhoramentos posteriores a 1844. [Material cartografi-
co, escala ca. 1:6600]. Lisboa: Off. de Vasques & c2.
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Figura 158: Gravura recolhida na BPMP que representa uma imagem de Cristo na Cruz existente, em tempos, na
lgreja de Miragaia.
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Figuras 159 e 160: Vistas gerais do retdbulo-mor da Igreja de Santa Cruz em Braga antes e durante a Quaresma,
onde se denota uma transformacgao cénica que confere grande dinamismo ao espago sagrado.

Figura 161: Fotografia do interior da Igreja de Nossa Figura 162: Interior da Igreja Matriz de Campanha
Senhora do Terco e Caridade, possivelmente durante a durante a Quaresma, com todas as imagens e retabulos
Quaresma ou na Pascoa, pela profusa decorac¢édo do laterais cobertos por panos roxos, simbolo da
espago com panos, cortinas e tocheiros. peniténcia, serenidade e preparagdo.
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