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fresco e a patine da pintura.

Fig.173. Hospital Termal das Taipas. Atrio revestido em
marmoreados simulados em stucco-ustro. £ ewdente o
desaparecimento da cera de acabamento
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portuguesa do século XIX.
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Budapeste. Pormenor do mesmo edificio onde se vé a simulagdo de pedra por meio de
guarnecimento.

Budapeste. Pormenor da pintura dos vaos de janelas. Decoragéo com temas classicos. Séc. XIX
(1871).

Casa Amatller. Barcelona. 1898-1900. Esgrafitos modernistas. (F. Loyer, ob. cit, p 101).
Casa Jeroni F. Granell. Barcelona. 1901-1903. Esgrafitos modernistas. (F. Loyer, ob. cit, p 103).

Budapeste. Edificio modemista, de transigdo do século XIX - XX com guarnecimentos e estuques
decorativos na fachada, agora em adiantado estado de degradago.

Budapeste. Alvenaria com um guamecimento a simular pedra. Rebocos moldados simulam as
ombreiras em pedra.

Colunas fingidas em stucco-marmo de autoria italiana. Centro Galego. Havana, Cuba. (I. Garate
Rojas, Arte de los Yesos, Madrid, Munila-Léria, 1999, p. 125).

Escaiola do altar frontal de Pedralbes, de G. M. Barcelli. Séc.XVII (L.Garate Rojas, ob. cit. p.227).

Pormenor de uma fenda onde se observa o embutido das massas decorativas da escaiola,
(I.Gérate Rojas, ob. cit. p.226).

Saldo de Comares, Alhambra, Granada. (I.Garate Rojas, ob. cit. p.47).'
Sé Catedral do Porto. Baptistério (sécXVII).

Sé Catedral do Porto. Baptistério (séc. XVII). Pormenor da moldura em gesso a simular marmore.

Sé Catedral do Porto. Baptistério (séc. XVII). Simulagido de marmore em técnica de stucco-
marmo.

Sé Catedral do Porto. Baptistério (séc. XVIi). Pormenor da moldura em gesso carregado na
massa.

Paldcio de Aranjuéz. Estuques & brocha (1.Garate Rojas, ob. cit, p.133).

Palacio Real de Madrid, sala Pompeiana, estuques do Vale de Intelve, séc. XVl (L.Gérate Rojas,
ob. cit, p.133).

Palécio Real de Madrid, sala Pompeiana, estuques do Vale de Intelve, séc. XVIIl (.Garate Rojas,
ob. cit., p.133).

Palacio de Aranjuéz. Estuque pedra. (l.Gérate Rojas, ob. cit.,, p.133).

Sé catedral do Porto. Frontal de altar em marmore embutido, que tera inspirado a técnica da
escaiola. Séc.XVIII?

Sé catedral do Porto. Altar de S. Pantaledo. Pormenor do motivo decorativo central.

Sé catedral do Porfo. Altar de S. Pantaledo. Note-se o pormenor da imitagdo da renda em
embutido de marmore. '

Sé catedral do Porto. Altar de S. Pantaledo. Pormenor decorativo do remate superior do frontal de
altar.

ihavo. Capela da Vista Alegre. Séc. XVII. Embutidos em marmore. Tamulo do bispo D. Manuel de
Moura Manuel.
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ihavo. Capela da Vista Alegre. Séc. XVII. Painéis em marmores embutidos rematados a brecha da
Arrabida.

ihavo. Capela da Vista Alegre. Séc. XVil. Pormenor do remate do frontal de altar em mérmores
embutidos.

ihavo. Capela da Vista Alegre. Séc. XVII. O frontal de altar em madeira, pintado a éleo. A pintura
define motivos figurativos a imitar os embutidos em marmore.

Mosteiro de Pombeiro (Felgueiras). Pintura a fresco representando Santo Anténio.

Sé catedral do Porto. Pintura de tromp I’ oeil de Nicolau Nasoni. Séc. XVIl.

Colégio de S.Lourenco (Igreja dos Grilos) Porto. Pinturas de grotesco, a 6leo sobre granito. Finais
Séc. XVII - 12 metade século XVIIl. As pinturas foram escondidas sob uma capa pictérica a base
de alvaiade (branco de chumbo).

Colégio de S. Lourengo (Igreja dos Grilos ). Porto. Pormenor da alteragdo cromatica da capa
pictorica.

Colégio de S. Lourenco.(Igreja dos Grilos) Porto. Pormenor da pintura de grotesco a 6leo, do tecto
de uma capela lateral apés a limpeza da capa pictérica sobreposta.

Colégio de S. Lourenco.(Igreja dos Grilos)Porto. Note-se o aparecimento das juntas de granito
sob a pintura a dleo. Para a execugéo da pintura apenas deve ter sido executado um ligeiro
reboco de regulariza¢éo da superficie pétrea.

Casa do Barao. Cabeceiras de Basto. Acréscimo construido no séc. XIX.
Casa do Bario. Cabeceiras de Basto. Fachada lateral pintada a simular o padréo de azulejo.
Casa do Bardo — Cabeceiras de Basto. Neste cunhal, visualiza-se o encontro da fachada

revestida a azulejo e da fachada em pintura mural.

Paredes de Coura. Piorada. Fingido de azulejo de meia — cara em reboco de cal,. Sobre o fingido
foi aplicada uma tinta plastica.

Paredes de Coura. Piorada. Face menos exposta da pintura de cal.

Padrdo de azulejo conhecido por “‘meia-cara”, produto industrial da conhecida ceramica
portuense. Este padrdo geométrico revelou-se o mais fécil de imitar por meio de pintura,
aparecendo quer em exteriores quer em interiores.

Vilar do Pinheiro. Mosteiro. Casa 1. Friso a imitar azulejo em pintura mural. Face conservada.

Vilar do Pinheiro. Mosteiro. Casa 2. Outro friso a simular azulejo. No canto superior direito vé-se
um elemento decorativo em reboco que remata o cunhal.

Celorico de Basto. Barreirés. Casa 1. Pormenor da pintura mural a imitar um marmoreado em dois
tons.

Celorico de Basto. Barreirés. Casa 1. Visdo de conjunto da composi¢do pintada a imitar
marmoreado.

Celorico de Basto. Améia. Fonte da Casa da Telhoa. Pormenor da data :da pintura 1847.
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Celorico de Basto. Amoia. Fonte da Casa da Telhoa. Pormenor dos animais fantasticos. Visualiza-
se o destacamento da camada de preparagio da pintura, motivada pela migragio de sais na
parede.

Celorico de Basto. Ardia. Fonte da Casa do Tethoa. Pormenor do paramento lateral direito onde
se vé a imitagdo de marmoreado em dois tons, e a forte colonizagdo biologica de liquenes e
fungos.

Complexo fabril de Rio de Couros. Guimaraes. “Casa do Cidade”. O paramento do piso superior
exibe uma estereotomia de granito simulada por pintura.

Pévoa de Lanhoso. Casa de brasileiro. Pintura mural decorativa de uma varanda exterior, na
fachada principal da casa, com motivos florais.

Fafe. Casa de ‘brasileiro”. Pintura mural decorativa da zona de entrada, demonstrando uma
acentuada degradagdo. Note-se a elegancia dos ferros Arte Nova(1912) da porta com motivos
vegetalistas. Esta é a parte do mural mais exposto.

Fafe. Casa de “brasileiro”. Qutro pano do mural decorativo, melhor conservado. Note-se que o
lambrim se encontra revestido a azulejo de inspiracdo Arte Nova, com motivos vegetalistas
estilizados.

Casa de Eir¢ Baixo. Mondim de Basto. Fachada principal barroca com elementos em cantaria.

Casa de Eiré de Baixo. Mondim de Basto. Pormenores dos elementos arquitecténicos fingidos em
argamassa moldada (arco, balcdo e misulas da varanda).

Casa de Eir6 de Baixo. Mondim de Basto. Elemento arquitectonico fingido. O fingimento em
argamassa moldada acompanha a voluptuosa linguagem barroca.

Casa de Eir6 de Baixo. Mondim de Basto. Pormenor de uma ombreira fingida em desagregagéo.
E evidente o ataque biolégico no embasamento.

Casa de Eir6 de Baixo. Mondim de Basto. Escadaria de acesso ao primeiro piso. Note-se o
contraste entre os ornatos em pedra e os ornatos fingidos em argamassa.

Mondim de Basto. Cantaria de janela fingida. Sobre a parede foi aplicada uma tinta a base de cal
e de 6xido de ferro.

Mondim de Basto. Pormenor da cantaria fingida em argamassa moldada em desagregagéo.

Mondim de Basto. Alvenaria de pedra a quaI retiraram o reboco de protecgdo. Os rebocos
moldados serviram para realizar o fingimento dos cunhais, ombreiras e padieiras das portas e
janelas.

Mondim de Basto. Janelas que exibem estuques exteriores fingindo cantarias.

Mondim de Basto. Janelas que exibem estuques exteriores fingindo cantarias.

Celorico de Basto. Casa do Brasdo. Pormenor de um brasdo em estuque de cal e gesso em
exterior. Note-se as varias camadas cromaticas do edificio em destacamento devido &
desagregagao dos rebocos de base.

Chalé Arte Nova. Porto. Estuques decorativos exteriores.

Chalé Arte Nova. Porto. Estuques decorativos no cunhal a simular pedra.

Chalé Arte Nova. Porto. Pormenor dos estuques decorativos no vao da comija com grinaldas e
volutas.
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Chalé Arte Nova. Porto. Fachada lateral com estuques decorativos. Corriméo em ferro Arte nova.

Chalé Arte Nova. Porto. Pormenor de frontdo em estuque de estrutura de cobertura em ferro e
vidro

Casa do Juiz José Machado. Fermil. Celorico de Basto. Séc. XIX. Fachada principal com
guarnecimentos a fingir cantaria.

Casa de Tojais. Celorico de Basto. Séc. XIX. A fachada principal exibe cantarias verdadeira. Na
fachada lateral todas as janelas e portas exibem guarnecimentos imitando cantarias.

Casa 2 de Barreirés. Celorico de Basto. Séc. XIX. Fachada principal com guarnecimentos a fingir
cantarias. A barra horizontal representa uma pormenor decorativo que anima a fachada e a divide
em dois planos.

Quinta dos Machados. Celorico de Basto. Séc. XIX. Fachada revestida a reboco de cal onde se
visualizam guarnecimentos a fingir cantarias. A alvenaria de pedra define uma invulgar argamassa
de terra, muito grosseira, para isolamento.

Quinta dos Machados. Celorico de Basto. Alizar guarnecido a cinzento (p6 de sapato).

Celorico de Basto. Guamecimentos com pé de sapato. Na fachada principal, as janelas do piso
superior rematam com rebocos moldados a imitar tijolo.

Veade. Celorico de Basto. Na fachada principal ha vestigios de um remate de pilastra pintado, do
lado esquerdo. S&o ainda evidentes os guarnecimentos a fingir cantaria.

Veade. Celotico de Basto. Fachada lateral. S&o nitidos as diversas pinturas a base de pigmentos
minerais (6xido de ferro), destacando-se o vermelho e o ocre.

Teatro — Cinema de Fafe. Fachada principal integralmente decorada.

Teatro — Cinema de Fafe. Pormenor da decoragéo da fachada. Dois cupidos seguram grinaldas
das quais pendem elementos vegetalistas.

Cinema de Fafe. Pormenor do reboco de cal que ainda subsiste.

Teatro — Cinema de Fafe. Toda a fachada foi revestida por uma capa de alcatréo com o objectivo
de a impermeabilizar. Sobre ¢ alcatrao foram aplicadas duas camadas pictéricas que simulam
esgrafitos.

Teatro — Cinema de Fafe. Pormenor da parte inferior da fachada pintada em tom mais claro. A
camada cromatica estd em destacamento.

Teatro — Cinema de Fafe. Pormenor da parte superior da fachada. A pintura de base esta
representada por um tom escuro (avermelhado) sobre o qual foi aplicado o tom mais claro,
simulando como que um negativo de uma camada inferior. As duas camadas crométicas estéo
em destacamento, em virtude da falta de coeséo e adesdo do revestimento asfaltico e do reboco
de cal.

Teatro — Cinema de Fafe. Pormenores da decoracdo figurativa da fachada, que tentam uma certa
inspiragio em temas classicos.

Teatro — Cinema de Fafe. — Note-se que os desenhos parecem ter sido “vincados” no alcatrao, o
que da uma ilusdo de profundidade, logo de simulaggo de esgrafito.

O Teatro — Cinema de Fafe. em 1930. Esta ¢ a fotografia mais antiga do imével disponivel.

Teatro — Cinema de Fafe em 1997. (A F. Coimbra, ob. cit. , p. 168). As duas fotografias permitem
perceber, de modo claro, que as partes inferiores da fachada foram pintadas com uma tinta mais
clara.

171

172

173

173

173

173
173

173

174

174

175

175

176

176

176

176

177

177

177

177



TECNICAS TRADICIONAIS DE FINGIDOS E DE ESTUQUES NO NORTE DE PORTUGAL. CONTRIBUTO PARA O SEU

Fig. 127
Fig. 128

Fig. 129

Fig. 130

Fig. 131

Fig. 132

Fig. 133
Fig. 134

Fig. 135

Fig. 136

Fig. 137

Fig. 138

Fig. 139

Fig. 140

Fig. 141

Fig. 142

Fig. 143
Fig. 144

Fig. 145

Fig. 146

ESTUDO E CONSERVAGAO
- INDICE GERAL -

Amostras dos rebocos da fachada do Teatro - Cinema de Fafe.

Casa da Praga. Celorico de Basto. Exemplo de uma mé recuperacio onde se pode ver uma
tentativa de simular granito de grao fino. Recorreu-se a uma técnica de salpico de duas tintas de
tons diferentes: preta e amarela tentando imitar os minerais da rocha, “dripping”.

Casa da Praga. Celorico de Basto. Exemplo da situagao descrita na foto anterior. O fingimento foi
aplicado sobre granito verdadeiro. No cunhal testemunha-se o material verdadeiro e o fingimento
de granito sobre granito As juntas da pedra estdo simuladas por tinta branca, de péssimo efeito
estético.

Casa da Praga. Celorico de Basto. Exemplo de um ma recuperagéo na qual o edificio de alvenaria
tradicional foi integralmente rebocado a cimento.

Casa da Praga. Celorico de Basto. Pormenor de fissuragédo do reboco fino de cimento, aplicado
sobre o granito para fingir granito através de pintura.

Mondim de Basto. Outro exemplo de um fingido de granito aplicado sobre um reboco de cimento
recorrendo a técnica de salpico de tinta, “dripping “.

Palacete Abrunhosa. Viana do Castelo. Fachada principal do edificio (1920) e jardim.

Palacete Abrunhosa. Viana do Castelo. Aspecto da decoragao em gessos e estuques do hall do
andar superior.

Palacete Abrunhosa. Viana do Castelo. Hall do andar superior e respectiva clarabdia revestida
com estuques decorativos profusamente rendilhados.

Palacete Abrunhosa. Viana do Castelo. Pormenor da aplicagio de gessos embutidos, de varias
cores a forrar o paramento.

Palacete Abrunhosa. Viana do Castelo. Gessos embutidos em técnica de stucco-marmo. A
moldura e respectivos frisos foram aplicados posteriormente.

Palacete Abrunhosa. Viana do Castelo. Visdo de conjunto da parede do hall revestida em técnica
de stucco-marmo. No centro vé-se uma simulagdo de brecha da Arrabida, em gessos embutidos ,
a famosa “técnica dos caquinhos” dos pintores fingidores.

Palacete Abrunhosa. Viana do Castelo. Aspecto das molduras decorativas em gessos embutidos
do hall da entrada.

Palacete Abrunhosa. Viana do Castelo. Hall da entrada do edificio. Simulagbes de marmores e de
brecha da Arrabida em stucco-marmo. Lambrim verde com uma simulagao de veludo em estuque.

Palacete Abrunhosa. Viana do Castelo. Escada de acesso ao primeiro piso. Paredes em stucco-
marmo. O fingido de veludo verde do lambrim, em estuque, imita na perfeicdo a textura de um
revestimento estufado.

Palacete Abrunhosa. Viana do Castelo. Pormenor de stucco-marmo da parede da escadaria de
acesso ao primeiro piso.

Ferramentas de estucador (T. Bordallo Pinheiro, ob. cit. , p. 64).

Casa de Eir6 de Baixo. Mondim de Basto. Parede revestida em técnica de stucco-lustro.
Pormenor da marcagdo da esterotomia do marmore. Esta marcagao era realizada com o estuque
ainda fresco por meio da régua de cantos.

Casa de Eiré de Baixo. Mondim de Basto. Marmoreado em stucco-lustro. Pormenor de moldura
pintada com gregas.

Casa de Eiré de Baixo. Mondim de Basto. Faixa pintada a simular madeira a dividir a parede.
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Casa do Bardo. Cabeceiras de Basto. Parede revestida em stucco-lustro, pintada em técnica de
estampilha.

Casa do Bardo. Cabeceiras de Basto. Parede revestida a estugue sobre a qual foi executada, em
restauro recente, uma pintura grosseira a simular cantos rematados em brecha da Arrabida. A
faixa cinzenta e o painel branco s&o originais.

Casa do Bardo. Cabeceiras de Basto. Corredor do piso superior com paramentos a exibirem
marmoreados originais em stucco-lustro.

Casa do Bardo. Cabeceiras de Basto. Pormenor da parte inferior do lambrim pintada a simular
marmore. Note-se o caracter ingénuo da composigdo, provavelmente realizada por um artista
menor.

Casa do Bardo. Cabeceiras de Basto. Plano da pintura a simular veios do painel central do
lambrim . Atente-se que os veios da pedra sao imitados como se se tratassem de silhuetas de
nuvens.

Cercadura feita a estampilha (Jodo Segurado, ob. cit. p. 158).

Casa de Jugueiros. Felgueiras. Paramento em stucco-lustro de um quarto de dormir. Evidencia
um acabamento a base de ceras.

Casa de Jugueiros. Felgueiras. Pormenor de uma cercadura com um desenho feito a estampilha
muito elaborado.

Casa de Jugueiros. Felgueiras. Revestimento de stucco-lustro em mau estado. E nitido o
acabamento a cera, agora em destacamento.

Casa de Jugueiros. Felgueiras. Pormenor do desenho de uma cercadura a estampiha.
Empregou-se um pigmento da regido: o roxo-rei.

Casa do Assento. 1. Felgueiras. Moldura pintada'a 6leo e a seco sobre parede em stuccoustro.

Casa do Assento 1. Felgueiras. Parede de um corredor em marmoreado com molduras pintadas.

Casa do Assento 2. Felgueiras. Paredes de um véo de escada revestidas a técnica de stucco-
lustro, com cercaduras pintadas a estampilha.

Casa do Assento 2. Felgueiras. Pormenor de uma janela de um quarto interior no piso superior.
De notar a qualidade do acabamento.

Casa do Assento 2. Felgueiras. Parede em stucco-lustro. Note-se a elegéncia do desenho &
estampilha.

Casa do Assento 2. Felgueiras. Parede em stucco-lustro brunida provavelmente a ferro quente e
acabada a cera.

Casa do Outeiro. Guimardes. Parede fingida em marmore. A cercadura exibe uma pintura a seco
que simula de modo grosseiro brecha.

Casa do Pinheiro. Guimardes. Parede em stucco-lustro. O brilho evidencia uma técnica de
acabamento a ferro quente e a cera.

Casa do Pinheiro. Guimardes. Pormenor do retoque de uma fissura do estuque. Exemplo de uma
moldura simples executada a pincel

Casa do Pinheiro. Guimaraes. Parede em stucco-lustro da escada de acesso a cave. O brilho
deixa antever um acabamento semelhante ao do piso superior.
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Casa do Pinheiro. Guimardes. O desaparecimento das técnicas e dos artistas impede os
proprietarios de recuperarem as sua casas. Pormenor de uma parede em stucco-lustro que foi
pintada por nao haver quem a possa recuperar.

Rua de Camdes, 108. Guimaraes. Fachada principal do imével.

Rua de Camdes, 108. Guimardes. Véao de escada com paramentos marmoreados. A mancha
mais clara corresponde a uma consolidagao dos estuque da parede.

Rua de Cambdes, 108. Guimardes. Pormenor de uma parede em stucco-lustro com moldura
pintada a dleo, a seco.

Rua de Camdes, 108. Guimardes. Marmoreado em stucco-lustro. As mudangas de plano séo
acentuadas pelas molduras pintadas.

Rua de Camdes, 108. Guimaraes. Séo visiveis a esterotomia da pedra marcada com o estuque
fresco e a patine da pintura.

Rua de Camdes, 108. Guimardes. Sao visiveis a esterotomia da pedra marcada com o estugue
fresco e a patine da pintura.

Hospital termal das Taipas. Atrio. A simulagdo dos veios foi executada por pintura a fresco.

Pago de Sezim. Guimaraes. Paramento exibindo uma pintura de marmoreado sobre estuque de
cal e gesso. Exemplo de um restauro de ma qualidade.

Pago de Sezim. Guimardes. Zona da parede onde se preservou a cor primitiva e que tera servido
de base a afinagéo do tom.

Casa Branco de Faria. Vizela. Paramento em marmoreado pintado a fresco. A moldura foi pintada
a seco, E visivel a acumulagio de sujidade.

Casa Branco de Faria. Vizela: Parede de corredor evidenciando um acabamento refinado.
Casa Branco de Faria. Vizela. Atente-se na elegancia da moldura pintada com pigmento roxo - rei.

Vila Beatriz. Pévoa de Lanhoso. Parede em stucco-lustro no acesso ao s6tao.

Vila Beatriz. Pévoa de Lanhoso. Outro plano da mesma parede que corresponde a um trabalho de
excelente qualidade.

Casa Abreu Tavora. Viana do Castelo. Parede de corredor em stucco-lustro.

Casa Abreu Tavora. Viana do Castelo. Trata-se do unico paramento em stucco-lustro
sobrevivente no edificio. Marmoreado fingido a fresco.

Fig. 184 Igreja do Carmo. Viana do Castelo. Abertura de janelas de limpeza para testar biocidas.

Fig. 185

Fig. 186
Fig. 187

Fig. 188

Igreja do Carmo. Viana do Castelo. Paramento em stucco-lustro evidenciando acumulagéo de lixo
& colonizagio bioldgica.

Igreja do Carmo. Viana do Castelo. Paramento apés a limpeza com biocida.

Igreja do Carmo. Viana do Castelo. Friso com camada cromatica em destacamento, comprovativo
da aplicagdo de pintura a seco.

Palacete Abrunhosa. Viana do Castelo. Parede em stucco-lustro com friso decorativo pintado a
oleo e a seco.
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Palacete Abrunhosa. Viana do Castelo. Pormenor do friso decorativo. Atente-se na graciosidade
das linhas.

Palacete Abrunhosa. Viana do Castelo. Paramento em stucco-lustro emoldurado por pintura a
seco .A parte inferior do lambrim simula outro tipo de marmoreado.

Palacete Abrunhosa. Viana do Castelo. Plano de uma moldura pintada a 6leo, com desenho a
estampilha, formando uma composi¢do geométrica.

Palacete Abrunhosa. Viana do Castelo. Plano de um lambrim pintado a simular marmore
incrustado por outro tipo de pedra.

Casa Nicanor. Meadela. Parede em stucco-lustro atacada por colonizagao biologica.

Casa Nicanor. Meadela. Marmoreado pintado a fresco, com moldura pintada a seco.

Casa Painhas. Viana do Castelo. Parede do” quarto dos cabides’em stucco-lustro. Atente-se no
tom rosa de fundo intencionaimente carregado.

Casa Painhas. Viana do Castelo. Marmoreado fingido no vao da escada de acesso ao piso
superior.

Casa Painhas. Viana do Castelo. Marmoreado em stucco-lustro de uma sala. Note-se a qualidade
do fingimento.

Casa Painhas. Viana do Castelo. Paredes do &trio da entrada emolduradas por frisos pintados.

Casa Painhas. Viana do Castelo. Pormenor do desenho a estampilha.

Casa Painhas. Viana do Castelo. Composigéo desenhada a estampilha no marmoreado.

Casa Painhas. Capela particular. Lambrim revestido a fingido de marmore.

Casa Painhas. Capela particular. Contraste entre uma parte do lambrim original (lado esquerdo) e
uma restaurada (lado direito). O restaurador apenas foi bem sucedido na pintura dos veios, ndo
conseguindo imitar o acabamento. Ao toque, o original revela uma superficie macia e lustrosa ao
contrario painel restaurado.

lgreja da Areosa. Viana do Castelo. Vestigio de um marmoreado em técnica de pintura mural
sobre reboco. Esta técnica era comum mesmo no revestimento exterior de edificios.

Casa do Alves. Afife. Marmoreado em stucco-lustro nas paredes das escadas de acesso ao
torredo.

Casa do Alves. Afife. Os paramentos evidenciam necessidade de intervengio.

Casa do Pinto. Afife. Fingido de granito sobre estuque em técnica de stucco-lustro.

Casa do Pinto. Afife. Os tons cinza impedem a fotografia de revelar o acabamento refinado deste
revestimento.

Casa do Pombal. Afife. Revestimento em stucco-lustro de uma parede de um corredor interior.
Trata-se também de um trabalho de grande qualidade de execugio e acabamentos.

Gravura de um catalogo de decoragfo austriaco, de finais dos século XIX, onde se observam
decoragbes mistas de ornatos em gesso e de marmoreados. Este catalogo pertenceu a Avelino
Ramos Meira.

Gravura de catdlogo de decoragao austriaco de finais dos século XIX. Vé-se em primeiro plano
um estuque marmoreado em stucco-lustro.

Casa de Jugueiros. Felgueiras. Sobre um fingido de madeira sobre estuque foi aplicado um papel
decorativo.
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Casa do Assento 2 — Felgueiras. Tecto artesoado em estuque. O recurso ao forro em caixotes
serviu na perfeicao as intengdes de fingir madeira.

Casa do Assento 2 — Felgueiras. Pintura a éleo com motivos vegetalistas. A conjugagéo de
pinturas a dleo com estuques de simulagdo tornou-se uma decoragdo muito comum nas casas
dos burgueses ricos do século XIX.

Casa do Assento 2 — Felgueiras. Pormenor da decoragao dos caixotdes em estuque. Note-se que
se simulam dois tipos de madeira diferentes.

Casa do Assento 2 ~ Felgueiras. Outro plano do tecto pintado a dleo. Era comum a insercéo de
uma estrutura em estuque ao centro destinada ao sistema de iluminagéo.

Casa Branco de Faria. Vizela. Parede da sala de jantar em madeira fingida sobre estugue. Atente-
se no detalhe do friso pintado a éleo.

Casa Branco de Faria. Vizela. Canto do tecto da sala de jantar com aplicagbes de molduras
pintadas a 6leo, em estuque, a fingir madeira.

Casa Branco de Faria. Vizela. Pormenor do friso pintado do rodapé em conjugagao com um friso
marmoreado a dleo.

Casa Branco de Faria. Vizela. Paramento a fingir madeira. As portas apresentam-se iguaimente
fingidas.

Fundacdo Jorge Antunes. Vizela. Apainelado fde madeira fingida sobre estuque. Escada de
acesso ao primeiro piso.

Fundagdo Jorge Antunes. Vizela. Madeira fingida sobre estuque. Note-se que no canto superior
esquerdo o estuque esta estalado.

Palacete de brasileiro. Fafe. Estuques decorativos do tecto da sala de jantar.

Palacete de brasileiro. Fafe. Tecto em estuque com fundo a fingir madeira.

Palacete de brasileiro. Fafe. Tecto e sanca de madeira fingida.

Casa do Outeiro. Felgueiras. Tecto da sala de jantar, em estuque a fingir madeira e pintado a
dleo.

Casa do Outeiro. Felgueiras. Lambrim fingido com moldura pintada a dleo.

Casa do Outeiro. Felgueiras. Pormenor do lambrim pintado com um fingido de madeira. E visivel 0
destacamento da camada cromatica sobre o estugue.

Casa do Quteiro. Felgueiras. Sala de jantar. O desenho das tébuas é feito com estuque ainda
fresco. Posteriormente da-se o fingido a dleo, e s6 ai se pintam os nés e os veios da madeira.

Casa do Quteiro. Felgueiras. Canto do tecto da mesma sala. Medalh&o com ornato em estuque. A
tematica é a caga numa alusdo directa as fungdes da sala.

Vila Beatriz. Pévoa de Lanhoso. Sala de jantar com uma sanca de madeira fingida sobre estuque
e decorada com pinturas a 6leo.

Vila Beatriz. Pévoa de Lanhoso. Pormenor da sanca fingida e de uma pintura de paisagem em
conjugagio decorativa de grande requinte.

Vila Beatriz. Pévoa de Lanhoso. Tecto da sala de jantar. Plano da pintura a éleo sobre estuque a
fingir madeira e tecido adamascado.

Vila Beatriz. Pévoa de Lanhoso. Pormenor de um canto onde se vé o realismo do fingido de
madeira.
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Casa do Pombal. Afife. Fingido de madeira de castanho sobre estuque. Lambrim da sala de
jantar.

Casa do Pombal. Afife. Pormenor dos ornatos da sanca do tecto. Madeira fingida sobre estuque.

Casa do Pombal. Afife. Lambrim da sala de jantar. Observem-se as os apainelados em estuque a
fingir madeira. Fingem-se também aplicagdes de ornamentos metalicos.

Casa do Pombal. Afife. Plano do lambrim fingido. O acabamento do fingido de madeira é
intencionaimente fosco. Ao toque a sua textura é aspera, simulando com grande realismo a
madeira.

Casa do Pombal. Afife. Tecto da sala de jantar . Apainelado central.

Casa do Pombal. Afife. Caixotdo em estuque a fingir madeira. No centro finge-se couro com
grande realismo.

Casa do Pombal. Afife. Plano da disposigéo do apainelado do tecto.

Casa do Pombal. Afife. Caixotées em estuque fingindo madeira. A decoragdo a imitar couro
estava de acordo com a o mobilidrio existente, acompanhando o forro das cadeiras.

Casa do Pombal. Afife. Detalhe do fingido de couro sobre estuque.
Casa do Alves. Afife. Tecto em masseira da sala de jantar. Fingido de madeira sobre estuque.

Casa do Alves. Afife. Plano geral do tecto da sala de jantar, fingindo madeira com varias molduras
pintadas a 6leo, com temas de paisagens.

Casa do Alves — Afife. Friso decorativo em estuque a imitar madeira. A bandeira da porta esta
decorada com uma pintura a 6leo sobre vidro.

Casa Painhas. Viana do Castelo. Parede da sala de jantar com um fingido de madeira sobre
estuque. Atente-se no requinte do acabamento.

Casa Painhas. Viana do Castelo. Molduras da sala de jantar em estuque a fingir madeira. Atente-
se no desenho das tabuas.

Catalogo de Estuques Decorativos. Propriedade de Avelino Ramos Meira.

Modelo de tecto artesoado em estuque. Os caixotdes estdo decorados com fingidos de tecido
adamascado. Encontramos semelhangas com o esquema decorativo de Vila Beatriz.

Modelo de tecto em estuque decorado com um fingido de madeira. Estas imagens inspiraram a
execucdo de alguns dos tectos inseridos neste estudo.

Museu Alberto Sampaio. Guimardes. Marmoreado a 6leo sobre um reboco fino, simulando um
revestimento.

Museu Alberto Sampaio. Guimardes. Tecto da sala onde o marmoreado lembra um tecto
manuelino , de gosto revivalista.

Museu Alberto Sampaio. Guimardes. Pormenor do tecto a lembrar uma abébada revestida a
pedra. Atente-se no realismo da esterotomia pintada.

Museu Alberto Sampaio. Guimarées. Rodapé em madeira verdadeira.

Museu Alberto Sampaio. Guimardes. Canto decorado com omatos em estuque a rematar a
pintura de tromp I’ oeil.

Museu Alberto Sampaio. Guimardes. Tecto do actual auditério. Sancas em madeira fingidas a
imitar marmoreado a 6leo.

XVI

210
210

210

210

210

210

214
214
211
211
211

212

212

212
212

213

213

213
213

214
214

214

214



TECNICAS TRADICIONAIS DE FINGIDOS E DE ESTUQUES NO NORTE DE PORTUGAL. CONTRIBUTO PARA O SEU

Fig. 257

Fig. 258

Fig. 259
Fig. 260
Fig. 261
Fig. 262

Fig. 263

Fig. 264
Fig. 265

Fig. 266

Fig. 267

Fig. 268

Fig. 269

Fig. 270

Fig. 271

Fig. 272
Fig. 273
Fig. 274

Fig. 275

Fig. 276

Fig. 277
Fig. 278
Fig. 279
Fig. 280
Fig. 281

Fig. 282

Fig. 283
Fig. 284
Fig. 285
Fig. 286

ESTUDO E CONSERVAGAO
- INDICE GERAL -

Mosteiro de Tibaes. Braga. Painel de azulejo “meia - cara” fingido em pintura mural.

Capela do Calvario. Ovar. Arco pintado com simulagéo de azulejo. (Apéndice 2, pp. 135 -137).

Capela do Calvario. Ovar. Pormenor do azulejo fingido a dleo.
Casa do Assento 2 — Rodapé a imitar marmore de varias cores.
Museu Alberto Sampaio. Guimaraes. Rodapé das escadas em marmoreado a dleo.

Palacete Abrunhosa. Viana do Castelo. Rodapé a fingir brecha da Arrabida, pintado a éleo.

Palacete Abrunhosa. Viana do Castelo. Plano geral de outro rodapé do mesmo hall.

Casa da Marquesa. Guimarées. Sanca em madeira pintada a 6leo a fingir marmore.

Mosteiro de Pombeiro. Felgueiras. Talha barroca pintada a dleo a simular marmoreados. Né&o se
restauraram os marmoreados por falta de testemunhos de cor fidedignos.

Mosteiro de Pombeiro. Felgueiras. Porta fingida de pulpito. A pintura simula madeiras exdticas.

Mosteiro de Pombeiro. Felgueiras. Coluna em madeira pintada a 6leo a fingir marmore.
Mosteiro de Pombeiro. Felgueiras. Marmoreado pintado a dleo sobre madeira. A estrutura da

porta foi aplicada uma outra de madeira, onde também se simula um fingido de granito.

Mosteiro de Pombeiro. Felgueiras. Sanefa de tatha e sanca pintadas a éleo a fingir marmoreados.

Convento de Refojos. Cabeceiras de Basto. Marmoreado a 6leo sobre madeira.

Convento de Refojos. Cabeceiras de Basto .Altar barroco pintado a dleo fingindo marmores de
diversas cores.

Casa de Jugueiros. Felgueiras. Porta fingida em pinho com desenho a estampilha.

Casa de Jugueiros. Felgueiras. Porta fingida em pinho com desenho a estampilha.

Casa do Assento 2. Felgueiras. Portas com fingidos de nogueira e desenhos a estampilha.

Casa do Assento 2. Felgueiras. Portas com fingidos de nogueira e desenhos a estampitha.

Casa do Pinheiro. Guimardes. Um vemiz mal aplicado tomou impossivel a identificagdo da
madeira fingida.

Casa Branco de Faria. Vizela. Fingido de castanho.

Casa Branco de Faria. Vizela. Fingido de mogno na almofada da porta.

Casa Abreu Tavora. Viana do Castelo. Fingidos de pinho.

Casa Abreu Tavora. Viana do Castelo. Fingidos de pinho.

Casa Painhas. Viana do Castelo. Tentativas mal sucedidas de execugéo de fingidos de raiz de
nogueira.

Casa _Painhas. Viana do Castelo. Tentativas mal sucedidas de execugdo de fingidos de raiz de
nogueira. .

Casa do Pinto. Afife. Fingidos de nogueira.

Casa do Pinto. Afife. Fingidos de nogueira.

Quinta Guilhermina. Areosa. Fingido de castanho.

Teatro Club. Pévoa de Lanhoso. Fingido de castanho deteriorado. Porta antes do restauro.
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Teatro Club. Pévoa de Lanhoso. Fase do restauro que foi eliminada por ndo obedecer ao fundo
indicado pelo fingidor.

Teatro Club. Pévoa de Lanhoso. Porta com o fundo indicado pelo fingidor.

Teatro Club. Pévoa de Lanhoso. Inicio do banho de fingidor.

Teatro Club. Pévoa de Lanhoso. Porta com o banho terminado. Por cima faz-se a pintura de
fingido.

Casa do Assento 1. Felgueiras. Faixa colorida a emoldurar um paramento em stucco-lustro.

Casa do Assento 1. Felgueiras. Moldura com desenho a estampitha.

Casa do Assento 2. Felgueiras. Sanca e friso em estuque rematados por uma pintura a simular
uma sanefa com cortinado. (quarto de crianga).

Casa do Assento 2. Felgueiras. Friso pintado entre vaos (quarto de crianga).

Casa do Assento 2. Felgueiras. Faixa pintada com frutas (peras e uvas) encaixada no painel em
estuque do lambrim (sala de jantar).

Pago de Sezim. Guimardes. Rodapé com pinturas de paisagens. A parede esta revestida com
papéis pintados por Auguste Roquemont.

Pago de Sezim. Guimaraes. Rodapé com uma pintura em perspectiva.

Casa do Outeiro. Felgueiras. Rodapé em marmoreado fingido. A parede esta pintada com uma
moldura decorativa a dleo.

Casa do Outeiro. Felgueiras. Viséo de conjunto da decoragéo da parede anterior.

Casa da Rua de Camdes. Guimaraes. Molduras pintadas a estampilha e com régua de estucador.

Casa Branco de Faria. Vizela. Friso pintado a éleo a estampilha ou a estresido (sala de estar).

Casa Branco de Faria. Vizela. Molduras pintadas no tecto a estampilha.
Casa Branco de Faria. Vizela. Sanca com frisos pintados a imitar estuque.

Casa Branco de Faria. Vizela. Decoragdo mista de estuques e pinturas a 6leo.

Casa Abreu Tévora. Viana do Castelo. Parede decorada com pinturas a 6leo. Nos cantos os
florbes pintados imitam os flordes em estuque.

Casa Abreu Tavora. Viana do Castelo. Vista geral da sala decorada com pinturas a dleo.
Casa Painhas. Viana do Castelo. Paredes em stucco-lustro com molduras pintadas a estampilha.

Casa Painhas. Viana do Castelo. Paredes em stucco-lustro com molduras a estampitha e faixas
pintadas a imitar marmoreados.

Casa Painhas. Viana do Castelo. Parede em stucco-lustro e moldura pintada a estampitha.

Casa do Alves. Viana do Castelo. Faixas pintadas com paisagens (sala de estar).

Casa do Bardo. Cabeceiras de Basto. Tecto pintado a dleo a simular mosaico.

Casa do Bardo. Cabeceiras de Basto. Perspectiva do mesmo tecto com um oculo central em
estuque.

Corte longitudinal e transversal de um tecto sanqueado. (F. Pereira da Costa, Enciclopédia Prética
de Construgéo Civil, edigao do autor, s.l,, 1955, p. 13).
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Esquema de um tecto estucado. Corte Transversal (lado esquerdo). A) Tecto fasquiado; B) Tecto
fasquiados, rebocado, esbogado e estucado; C) Tecto de placas de estafe, esbogado e Estucado.
(F. Pereira da Costa, ob. cit., p. 13).

Esquemas de sancas de Tectos estucados. A) sanca fasquiada, B) Sanca revestida a estafe;C)
Dobra da masseira fasquiada; D) Pormenor da quebra da masseira. (F. Pereira da Costa, ob. cit,
p. 14).

Casa do Bardo. Cabeceiras de Basto. Tecto decorado com ornatos em estuque. Pormenor da
moldura do ornato vegetalista do canto.

Casa do Bardo. Cabeceiras de Basto. Tecto decorado com oratos em estuque. Pormenor da
moldura do ornato vegetalista do canto.

Casa do Bardo. Cabeceiras de Basto. Lantemim decorado com medalhdes de estuque
rendithados.

Casa do Assento 2. Felgueiras. Moldura circular decorada com dois meninos (tecto de quarto de
crianga). Uma telha partida originou o desprendimento do fasquiado, causando o apodrecimento
do estuque.

Casa do Assento 2. Felgueiras. Estuques decorativos policromados do tecto da sala de jantar. Os
cantos apresentam molduras pintadas com personagens.

Casa do Assento 2. Felgueiras. Molduras em estuque que decoram os lambris e as paredes da
sala de jantar. As molduras dos lambris estéo decoradas por pinturas de paisagens executadas a
dleo.

Casa do Assento 2. Felgueiras. Tecto rendilhado com um imponente florao central.

Casa do Outeiro. Felgueiras. Tecto de sala de estar, em estugues policromados. As cores s&o
originais (inicios do séc. XX).

Casa da Rua de Camdes. Guimaraes. Pormenor de uma moldura central decorada com motivos
vegetalistas.

Casa da Rua de Camdes. Guimardes. Flordo central do tecto da sala de jantar, O prato de frutas
alude as fungbes do compartimento. .

Casa das Cagapas. Afife. Estuques decorativos de sabor neoclassico (estilo Adam) do tecto em
masseira de um quarto de dormir.

Casa das Cacapas. Afife. Pormenor da flor do centro da composi¢do. Atente-se na finura e
elegancia das linhas da composigao, a lembrar fitas.

Casa das Granhouas. Afife. Moldura da sanca profusamente decorada com uma grinalda de
flores.

Casa das Granhouas. Afife. Vista geral do tecto em masseira, com um riquissimo flordo central.

Casa das Guerras. Afife. Tecto em masseira com decoragéo simples.
Casa das Guerras. Afife. Pormenor do fiordo central.

Casa das Jacoas. Afife. Tecto decorado de um quarto de dormir, com moldura de omatos
vegetalistas. Autoria: Francisco Enes Meira.

Casa das Jacoas. Afife. Pormenor da decoragéo do canto do tecto da sala de estar. Predominam
omatos vegetalistas e como fundo a flor-de-lis. Autoria: Francisco Enes Meira.

Casa de S. Marcos. Afife Tecto decorado por moldura central com dois meninos. Esta foi a casa
de Avelino Ramos Meira.

Casa de S. Marcos. Afife. Ornato vegetalista de canto. A cor de fundo foi aplicada pelo actual
proprietario.
Casa do Alves. Afife. Pormenor do friso omamentado com acanto estilizado e moldura central.

Casa do Alves. Afife. Florao de remate do canto.

Casa do Alves. Afife. Moldura central do tecto do torredo. Os ornatos significam uma alegoria as
artes.

Casa do Alves. Afife. Tecto em masseira de sala de estar.
Casa do Cagador. Afife. Tecto em masseira decorado em tons de marfim e pintado a ouro.
Casa do Cagador. Afife. Pormenor da decoragédo geométrica do sanqueado.

Casa do Concheiro. Afife. Sanca decorada com duas sereias. Este tecto apresenta uma
decoragio gémea de um dos tectos do casino Afifense.
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Casa do Concheiro. Afife. Pormenor da decoragdo do canto com grinalda. Os frisos estdo
pintados a ouro.
Casa do Concheiro. Afife. Pormenor da decoragdo de inspiragdo neo-arabe do corredor,
simulando azulejos alicatados. As cores sao originais. Autor: Domingos da Silva Meira.
Casa do Concheiro. Afife. Plano do mesmo tecto de um corredor (alicatados). O autor criou estes
motivos inspirado por uma viagem ao Alhambra de Granada. Autor; Domingos da Silva Meira.
Casa do Concheiro. Afife. Pormenor do tecto decorado com folhas de platanos de inspiragao
manuelina. A sanca esta enquadrada por robustos troncos. Autor: Domingos da Silva Meira.
Casa do Concheiro. Afife. Tecto da sala de jantar, numa decoragio fantasiosa que reproduz um
jardim pejado com folhas de platanos. Autor: Domingos da Silva Meira.
Casa do Concheiro. Afife. Lambrim revestido por um entrangado de estuque.

Casa do Concheiro. Afife. Pormenor de um friso com folhas de loureiro, num tecto de quarto de
dormir.

Casa do Pinto. Afife. Moldura central do sanqueado. Os ornatos representam uma alegoria as
artes e oficios.

Casa do Pinto. Afife. Remate geométrico do canto.

Casa do Pombal. Afife. Estuques que revestem as paredes do hall.

Casa do Pombal. Afife. Pormenor de elemento vegetalista de remate do canto.
Casa do Pombal. Afife. Pormenor vegetalista do friso. Estuques pintados a ouro.
Casa do Pombal. Afife. Friso de évulos pintado a ouro.

Casa do Pombal. Afife. Parte inferior da moldura que reveste as paredes do hall. Atente-se no
enguadramento fornecido pelo mobiliario e jarra.

Casa do Pombal. Afife. Decoragdo de ordem classica. Tecto do véo das escadas de acesso ao
primeiro piso.

Casino Afifense. Afife. Faixa em estuque, de inspiragdao Art Deco, que emoldura a boca do palco
do saldo de festas.

Casino Afifense. Afife. Outra faixa em estuque de uma coluna Art Deco. Atente-se nas linhas
quebradas e nos motivos geométricos de enquadramento.

Casino Afifense. Afife. Faixa decorada com motivos florais do saldo nobre.

Casino Afifense. Afife. Tecto em estugue com pintura a dleo.
Catalogo francés de estuques decorativos, séc. XIX. Pertenceu a Anténio Pinto Meira.

Catalogo francés com. modelos de omatos para molduras e cantos, séc. XIX. Pertenceu a Anténio
Pinto.

Catdlogo alemao de estuques decorativos, séc. XIX- XX. Pertenceu a Avelino Ramos Meira.

Oficina Ramos Meira. Espdlio da Camara Municipal do Porto. Moldes ou cérceas para correr
molduras de perfis diversos. Os perfis s3o em chapa de zinco, por esta se revelar mais resistente
a oxidagéo provocada pelo gesso.

Oficina Ramos Meira. Oficina Ramos Meira. Espélio da Camara Municipal do Porto. Moldes ou
cérceas para correr molduras de perfis diversos. Os perfis sdo em chapa de zinco, por esta se
revelar mais resistente a oxidagao provocada pelo gesso

Oficina Ramos Meira. Oficina Ramos Meira. Espélio da Camara. Municipal do Porto. Molde para
correr moldura de médias dimensdes. Este molde era corrido por dois homens.

Oficina Ramos Meira. Oficina Ramos Meira. Desenhos de molduras de Avelino Ramos Meira.
Propriedade de Aline Meira Ramos.

Oficina Ramos Meira. Oficina Ramos Meira. Espdlio da Camara do Municipal do Porto. Capitel.

Oficina Ramos Meira. Oficina Ramos Meira. Molde com “gitos”, orificios destinados & saida do ar
ao vazar a gelatina.

Espdlio Ramos Meira. Espélio Ramos Meira. Modelo original produzido por Avelino Ramos Meira,
na qualidade de aluno do Instituto Industrial do Porto em 1890. Propriedade de Aline Meira
Ramos.
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Casa do Bernardo. Areosa. Estuques decorativos do tecto da sala. Moldura com mdscaras e
flordo central emoldurado por grinaldas de flores.
Casa do Bernardo. Areosa. Estuques decorativos do tecto da sala. Moldura com mascaras e
flordo central emoldurado por grinaldas de flores.
Casa do Bernardo. Areosa. Pormenor do flordo central do tecto.

Casa do Bernardo. Areosa. Alegoria aos oficios (ferreiros).
Casa do Bernardo. Areosa. Alegoria as artes e a musica.
Casa do Bernardo. Areosa. Alegoria & Primavera.

Casa do “Zé do Chove”. Areosa. Tecto em masseira do século XIX, restaurado no século XX pelo
famoso estucador da designada “iltima geragao”, Zé do Chove”.

Casa do “Zé do Chove”. Areosa. Tecto em masseira do século XIX, restaurado no século XX pelo
famoso estucador da designada “ultima geragao”, Zé do Chove”.

Casa do Jacome. Areosa. Tecto do inicio do século XX (1900), da casa do célebre estucador
Antonio Martins Esteves, “o Fada”.

Casa do Jacome. Areosa. Tecto do inicio do século XX (1900), da casa do célebre estucador
Antonio Martins Esteves, “o Fada”.

Igreja da Areosa. Plano geral do tecto apainelado da nave, com estuques vegetalistas. Pormenor
de um florao central (séc. XIX).

Igreja da Areosa. Plano geral do tecto apainelado da nave, com estuques vegetalistas. Pormenor
de um flordo central (séc. XIX).

Quinta Guilhermina. Areosa. Pormenor vegetalista do friso. Moldura com fundo em estuque
rendilhado. Tecto da sala de estar.

Quinta Guithermina. Areosa. Pormenor vegetalista do friso. Moldura com fundo em estuque
rendilhado. Tecto da sala de estar.

Quinta Guilhermina. Areosa. Tecto de um quarto de dormir. Pormenores das molduras e ornatos
do centro e dos cantos.

Quinta Guilhermina. Areosa. Tecto de um quarto de dormir. Pormenores das molduras e omatos
do centro e dos cantos.

Casa Abreu Tavora. Viana do Castelo. Estuques de inspiragdo neo-arabe. Pormenor do flordo
central. Em toda a composigio nota-se o “horror ao vazio” e um predominio do geometrismo e da
estilizagdo.

Casa Abreu Tavora. Viana do Castelo. Estuques de inspiragio neo-arabe. Pormenor do flordo
central. Em toda a composigéo nota-se 0 *horror ao vazio” e um predominio do geometrismo e da
estilizacdo.

Casa Abreu Tavora. Viana do Castelo. Friso de inspira¢do neogética.

Casa Abreu Tévora. Viana do Castelo. Tecto pintado a dleo, com motivos imitando os omatos em
estuque.

Casa Abreu Tavora. Viana do Castelo. Flordo central pintado imitando um flordo em estuque.
Casa Abreu Tavora. Viana do Castelo. Estuque decorativos em estilo Adam, de influéncia inglesa.
Casa Abreu Tavora. Viana do Castelo. Moldura central de uma sala de inspiraggo cldssica.

Casa Abreu Tavora, Viana do Castelo. Omato formado por uma “chuva de rosas”, enquadrado por
ramos de roseira dispersos.

Casa Abreu Tavora. Viana do Castelo. Outro plano do mesmo tecto.

Casa Abreu Tavora. Viana do Castelo. Tecto do actual gabinete da presidéncia profusamente
decorado. O motivo central é formado por dois meninos que langam uma ancora, em alus&o as
tradigbes maritimas e comerciais da cidade.

Casa Painhas. Viana do Castelo. Molduras laterais e central do tecto da sala de estar.

Casa Painhas. Viana do Castelo. Estuques decorativos do tecto de um corredor.

Casa Painhas. Viana do Castelo. Florao vegetalista do tecto de uma sala. Atente-se no candesiro
Arte Nova.
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Casa Painhas. Viana do Castelo. Pormenor do remate, no mesmo tecto.

Casa Painhas. Viana do Castelo. Tecto decorado com ornatos vegetalistas.

Casa Painhas. Viana do Castelo. Vista geral do compartimento. A parede estd pintada num
interessante fingido de tecido adamascado.

Casa Painhas. Viana do Castelo. Tecto da sala de jantar, profusamente decorado com motivos
vegetalistas. Pecas de loica e alimentos, numa alusao as fun¢des do compartimento.

Casa Painhas. Viana do Castelo. Vista geral do mesmo tecto.

Palacete Abrunhosa. Viana do Castelo. Profusa decoragdo de teor vegetalista, do tecto de uma
sala. Lembra o estilo Renascenca francesa ou italiano, em moda nas decoragdes dos catélogos
de estuques.

Palacete Abrunhosa. Viana do Castelo. Profusa decoragéo de teor vegetalista, do tecto de uma
sala. Lembra o estilo Renascenga francesa ou italiano, em moda nas decoragdes dos catalogos
de estuques.

Palacete Abrunhosa. Viana do Castelo. Tecto com decoragdo de teor vegetalista (folhas de
carvalho com bolotas). Os cantos apresentam-se decorados por imitagdes de camafeus romanos.

Palacete Abrunhosa. Viana do Castelo. Tecto com decoragdo de teor vegetalista (folhas de
carvalho com bolotas). Os cantos apresentam-se decorados por imitagbes de camafeus romanos.

Palacete Abrunhosa. Viana do Castelo. Lanternim em estuques rendilhados.

Palacete Abrunhosa. Viana do Castelo. Ornatos de inspiragao neogética.

Palacete Abrunhosa. Viana do Castelo. Tecto emoldurado por vigorosas e expressivas reservas e
medalhdes.

Palgcﬁtg Abrunhosa. Viana do Castelo. Tecto emioldurado por vigorosas e expressivas reservas e
medalhdes.

Palacete Abrunhosa. Viana do Castelo. Tecto decorado com lagarias, fitas, ornatos vegetalistas e
aguias. O restauro mal conduzido destes estuques decorativos nao respeitou as cores originais,
tendo sido aplicado um tom demasiado artificial.

Palacete Abrunhosa. Viana do Castelo. Tecto decorado com lagarias, fitas, omatos vegetalistas e
aguias. O restauro mal conduzido destes estuques decorativos ndo respeitou as cores originais,
tendo sido aplicado um tom demasiado artificial.

Fragmento da ornamentagdo em estuque de uma casa romana. Séc. llf d.C. Ang8. (Colecgéo
Marciano o’ Azuaga, n° de inventario 162-162- Camara Municipal de Vila Nova de Gaia).

Fragmento de um omnato em gesso de uma piscina romana. Braga/Elvas (?) (Colecgdo Marciano
d’ Azuaga - Camara Municipal de Vila Nova de Gaia).

Mosteiro de Pombeiro. Felgueiras. Pormenor dos marmoreados das colunas fingidas da capela-
mor. Note-se o contraste das trés cores que cobrem as bases em pedra da coluna.

Mosteiro de Pombeiro. Felgueiras. Bases das colunas da nave principal. Em primeiro plano, vé-se
o testemunho cromatico que tera servido de base a afinagéo de cor para os tons escuros das
colunas em pedra.

Pago Episcopal. Porto. Aspecto da parede topo e tecto em abdbada antes da intervengao. (Foto
Belbetbes).

Pago Episcopal. Porto. Aspecto do tecto em abdbada e lantemim apés a intervencao. (Foto
Belbetdes).

Paco Episcopal. Porto. Aspecto da parede sul apds a intervengao. (Foto Belbetdes).
Pago Episcopal. Porto. Abertura de janelas de inspecgdo, na fase de definicdo dos limites da

intervengdo.. Estas janelas permitiram concluir que se estava em presenga de repintes. (Foto
Belbetdes).
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Fig. 424 Pago Episcopal. Porto. Execugéio de um marmoreado com esponja. Esta técnica € vulgarmente
conhecida por esponjado. (Foto Belbetdes). 264

Fig. 425 Pago Episcopal. Porto. Exemplo de uma reintegragéo figurativa. A repeticdo do desenho permite
esta operagdo, uma vez que ha testemunhos fidedignos. (Foto Belbetdes). 264

Fig. 426 Pago Episcopal. Porto. Pormenor do decalque do desenho sobre a parede em estugue. (Foto
Belbetdes). 264
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1-INTRODUCAO

«S80 numerosos os artesanatos mediterrdnicos que se fixam na nossa memdria, embora se vao
tornando cada vez mais raros: os canteiros da pedra, sem o0s quais ndo teria havido grandes
construgdes, os construtores de torres e de muralhas que defendiam a sua independéncia, ou de
aquedutos que saciavam as regides sedentas, os calceteiros, os caleiros, 0s cimenteiros.»

Predrag Matvejevitch, Brevidrio Mediterranico.

A escolha do tema da presente dissertagdo ocorreu durante a fase de conclusdo da parte
curricular do Mestrado, cabendo ao orientador, arquitecto José Aguiar, o estimulo que mais
influenciou a nossa opgao.

As muitas horas passadas a calcorrear as ruas do centro histérico de Evora, nos intervalos das
aulas de sexta-feira, as visitas de estudo realizadas a diversas localidades alentejanas e os
diapositivos visualizados na disciplina de Metodologias de Conservagdo Urbana, sensibilizaram-
nos para esta realidade.

Munidos da motivagdo necessaria, decidimos aceitar o repto que nos fora langado para
investigar esta tematica no norte do pais, ja que integradvamos um pequeno grupo de alunos
oriundos da cidade do Porto.

Partimos conscientes que esta realidade era mais ou menos conhecida no Sul, embora sem
estudos profundos, mas que em relagao ao Norte pouco ou nada se sabia.

2 - QUESTOES METODOLOGICAS SOBRE O TEMA

Inicialmente, optamos por efectuar um levantamento bibliografico exaustivo sobre o tema nas
principais bibliotecas disponiveis (Biblioteca Publica Municipal do Porto, Biblioteca Nacional,
Biblioteca da Fundagdo Calouste Gulbenkian e Biblioteca da Faculdade de Letras da
Universidade do Porto). Dessa pesquisa, ficou-nos a certeza que este tema praticamente néo
estava tratado. 1

Numa fase posterior, o contacto com responsaveis da Direcgdo Regional Norte dos Edificios e

Monumentos Nacionais, do Instituto Portugués do Patriménio Arquitecténico e Arqueolégico e

' Nesta fase de arranque revelou-se fundamental a bibliografia cedida pelo orientador desta tese, a saber: “ Fingidos
de Madeira e Pedra — Breve Historial, técnicas de execugdo, de restauro e de conservagdo’- da autoria de José
Aguiar, Martha Tavares e Isabel Mendonga.

Em posteriormente, consultou-se a manualistica portuguesa do século XIX.
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responsaveis autarquicos, reforgou essa convicgao.?

A busca de um co-orientador para esta dissertagao nao constituiu tarefa menos complicada.
Pretendia-se entao o auxilio precioso de um historiador de arte.3 Contudo, e através das muitas
conversas mantidas com diversos especialistas desta area, mais uma vez se confirmaram as
nossas suspeitas. As técnicas de simulagao de materiais pertenciam a um dominio praticamente
inexplorado. 4

Aguando da planificag@o, fase que correspondeu a tentativa de delimitagdo de uma area
geografica concreta para o levantamento a efectuar, contactaram-se diversos Gabinetes
Técnicos Locais, em varias autarquias do Minho e Douro Litoral. Desde logo, 0 panorama nao se
revelou animador. No que concerne aos profissionais da arquitectura, fomos confrontados com
um real desconhecimento sobre o tema, chegando alguns a emitir opinides eivadas de
preconceito, secundadas por juizos de valor, que foram desde considerar a nossa proposta indtil,
Kitsch ¢ e até descabida no mundo actual em franco progresso. Conservar para qué, se isso so,
afinal, técnicas fora de moda e, sobretudo, de recuperagdo muito dispendiosa? 6

A medida que a investigagio prosseguia, tomamos consciéncia dos obstéculos que se nos
deparavam e que deverfamos contomar. A inexisténcia de inventarios sobre técnicas de fingidos,
que nos ajudassem a localizar e a seleccionar casos de estudo, juntou-se um outro obstaculo,
consubstanciado na escassez de fontes escritas que permitissem a identificagao de artistas, ou
até a compilagao de receitudrios antigos. O anonimato dos artistas foi, desde logo uma certeza.
Este sector das artes decorativas carece de catalogagdo e inventariagdo de fontes primarias,

2 Muito embora tivéssemos constatado que, em iméveis sob a tutela de ambos 0s organismos, tinham decorrido ou
estavam em curso intervengbes de conservagdo que incluiam pintura de fingidos, em vérios suportes e com
tipologias diversas. Tal facto despertou-nos o interesse em relagéo a duas destas intervengdes, cuja andlise sera
feita em capitulo posterior.

3 Quero aproveitar a oportunidade para agradecer ao Professor Doutor Virgolino Ferreira Jorge as pistas fomecidas,
e aos Professores Doutores Regina Anacleto da Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra e José Manuel
Tedim, da Universidade Portucalense Infante D. Henrique, o incentivo que me deram. De igual modo, ndo podemos
esquecer o interesse manifestado na realizagdo deste estudo e a partilha de informagéo, demonstrados pelo
Professor Doutor Vitor Serrdo da Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa.

4 A posicdo da Histéria da Arte sera abordada no corpo deste trabalho e em capitulo préprio.

Nao obstante, salientamos as frutuosas conversas mantidas com a Doutora Luisa Reis Lima, nossa colega na
Universidade Portucalense, a altura em fase de redacgdo do seu doutoramento, que posteriormente consultei. A
leitura das teses de doutoramento das doutoras Natalia Ferreira - Alves (Talha Barroca Portuense) e Maria Luisa
Reis Lima (Talha Neoclassica Bracarense), foi de importancia fulcral para a compreensao do olhar da Histdria da
Arte sobre este tema.

5 Situagdo que José Aguiar caracteriza bem quando afirma «E o tradicional torna-se caricatura, ou Kitsch», em
Estudos Cromadticos nas Intervengdes de Conservagdo em Centros Histdricos, dissertagdo de doutoramento, Evora,
LNEC/EU, 1999, p. 3.

6 A este propdsito, ha que salientar o estimulo proporcionado pelo arquitecto Humberto Vieira, que prontamente se
disponibilizou para nos auxiliar, ainda numa fase inicial, sobretudo no que concerne a intervengao no Mosteiro de
Pombeiro.
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basilares para uma pesquisa cuidada, sendo o investigador obrigado a recorrer demasiado a
intuicao.

A delimitagdo de uma &rea geografica especifica, bem como de uma determinada tipologia
arquitectonica, foram decisdes tomadas na fase subsequente. Sabiamos ser quase impossivel
encontrar uma realidade cultural e técnica semelhante & do Sul, sobretudo no que conceme a
tradicéo dos revestimentos arquitecténicos exteriores. Tendo como objectivo a inventariagio de
uma tipologia de técnicas de fingidos, optdmos por seleccionar como campo de estudo a
arquitectura civil, por ser aquele que poderia fornecer informagéo inédita, quer ao nivel dos
interiores, quer dos exteriores.

Cientes da dificuldade em encontrar exemplos de revestimentos decorativos, directamente
filiados nas tecnologias da cal, em zonas urbanas e pen-urbanas, concentramos a nossa
observagao em concelhos do interior, na esperanca de ai encontrar testemunhos, que
viabilizassem a caracterizagéo da realidade nortenha e permitissem estabelecer paralelos com o
centro e sul do pais. 7

Por outro lado, a selecgéo de casos de estudo com vista a correcta identificacéo das técnicas de
fingidos em interiores e definicdo de tipologias constituiu um desafio, em especial na sua
localizagéo e acessibilidade. 8 ‘

Face a impossibilidade de dispor de informagéo suficiente que autorizasse estabelecer marcos
cronolégicos precisos, decidimos iniciar o nosso estudo pelo concelho de Guimaraes.
Posteriormente, alargou-se a area geografica aos concelhos limitrofes de Vizela, Felgueiras e
Fafe. ®

7 Numa primeira fase, seleccionamos casos de estudo nos concelhos de Mondim e Celorico de Basto.
Posteriormente, a descoberta de outras técnicas de revestimentos decorativos exteriores conduziu-nos a zonas
semi-rurais na faixa litoral (Vila do Conde). Ressaltam dois casos de estudo que reputamos como especiais, em
contexto urbano (Porto e Fafe), e que serdo tratados em capitulo posterior. Também a este propdsito néo
poderemos deixar de referir as pistas fornecidas pelo arquitecto Rui Losa. Nao obstante o apoio manifestado, foi o
primeiro a dizer-nos que na regido do Porto ja pouco ou nada seria possivel encontrar, que permitisse tragar a
imagem correcta das técnicas tradicionais de revestimentos exteriores.

& Muitas foram as diligéncias feitas pela autora nesse sentido, recorrendo a muiltiplos contactos, quer com privados
quer com técnicos envolvidos em varias instituigbes culturais. Contudo, ndo podemos deixar de frisar, que na
investigacio dos interiores, a boa vontade, simpatia e interesse dos proprietarios, e a prestimosa ajuda de alguns
amigos que nos auxiliaram a “passar palavra’, revelaram-se fundamentais.

% Toda esta zona foi indelevelmente marcada pela pujanga econémica dos dinheiros do Brasil ao longo do século
XIX. Os palacetes dos ‘brasileiros de sucesso” erguem-se, ainda hoje, na paisagem minhota, modelando-a,
representando belos exemplares arquitectdnicos mal estudados e pouco conhecidos. Para esta motivagdo, muito
contribuiu a leitura de dois textos, um do arquitecto José Manuel Pedreirinho, publicado na Revista de Histéria, n°
98, em 1986, intitulado “ Casas dos Emigrantes: os Brasileiros”, e outro, do arquitecto José Carlos Loureiro,
publicado no Jornal dos Arquitectos em Junho de 1988, denominado “A Casa do Brasileiro”. Ainda no ambito do
Porto 2001 Capital Europeia da Cultura, assistimos a conferéncia de José Carlos Loureiro sobre “A Casa do
Brasileiro Toma-Viagem”. Todavia, e face a quantidade de casas da alta e média burguesia existentes, néo
restringimos a pesquisa apenas as casas dos brasileiros, apesar de estas predominarem.
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Apés uma cuidadosa avaliagéo, balizamos o periodo cronolégico do nosso estudo entre o século
XIX e as primeiras décadas do século XX. De seguida, elaboramos dois tipos de fichas de
suporte ao levantamento de campo: uma para exteriores e outra para interiores. Na ficha de
exteriores, limitdmo-nos a privilegiar a descricdo da intengo estética da fachada. No que diz
respeito a ficha de interiores, dividimo-la em duas grandes partes, uma na qual se concentra a
informagao relativa a histéria do imével, e outra respeitante a caracterizagio das técnicas
identificadas e sua relagédo com o programa decorativo predominante. 10

Em complementaridade com o preenchimento das fichas, realizou-se, desde o inicio, um registo
fotografico exaustivo (cerca de 3.000 fotografias) de todos os casos escolhidos, fundamental
para ilustrar esta dissertagdo e para a constituicdo de uma base de dados sobre o tema. A
consciéncia de se estar perante casos inéditos, na grande generalidade nunca estudados e de
acessibilidade muito limitada, foi determinante no relevo concedido a este tipo de
levantamento.

A posterior inclusdo da corda litoral compreendida entre Afife e Viana do Castelo, deveu-se a
vontade de querermos fazer uma abordagem analdgica, que permitisse retirar conclusdes mais
abrangentes sobre o tema. Varias interrogagdes pairavam no nosso espirito. Até que ponto se
poderia falar de escolas regionais? Que analogias era possivel estabelecer entre o interior e 0
litoral minhotos? Qual a correspondéncia entre as técnicas ja identificadas e as tipologias dos
imdveis? Haveria alguma relagdo entre as decoragbes requintadas e o estatuto social dos
proprietarios encomendantes? Que repositério de técnicas tradicionais existia no litoral?

Neste contexto, decidimos abordar um tema por estudar,'2 mas de grande importancia para a
compreensdo da tradicdo das artes decorativas do século XIX, em especial no tocante a
aplicagéo das técnicas de fingimento no norte do pais: as tradigbes decorativas das casas dos
estucadores de Afife, Carrego e Areosa, em paralelo com alguns casos particulares da cidade de
Viana do Castelo.

O contacto directo com os testemunhos foi fulcral na resposta as nossas hipéteses e duvidas.

10 Os maiores obstaculos no levantamento de interiores residiram: 1 ~ na sobreposicdo de programas decorativos
resultantes das alteragdes introduzidas pelos sucessivos proprietarios. Poucos foram os casos em que o imével
“cristalizou” devido ao desaparecimento dos herdeiros. 2 — No estabelecimento de uma cronologia segura para as
técnicas identificadas. A maior parte das familias néo possui arquivo de familia, ndo existindo tradigéo de anotar as
obras realizadas, pelo que se tornou fundamental, sempre que possivel, recorrer a memoéria dos nossos
interlocutores. 3 — As mas condigdes em que observamos algumas das casas, em especial as que mudaram de
dono e se encontram fechadas e sem luz. H4 mesmo alguns casos gritantes de imdveis em estado de abandono, a
mercé da especulagio imobilidria.

1 Estamos convictos que muito deste patriménio desaparecera em breve, sem sequer ter sido inventariado.

12 Apenas se conhecem algumas referéncias bibliograficas parcelares e fotografias publicadas por Flérido de
Vasconcelos. Contudo, o objectivo dos seus trabalhos tera sido a sensibilizagéo para a preservacio do estuque
decorativo, e ndo tanto uma abordagem técnica.
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Nao obstante, € mais do que em qualquer ponto da drea geogréfica em estudo, foi necessario o
recurso as fontes orais. Em muitos casos, tivemos a possibilidade de conhecer as “histérias de
vida” de artistas, cujas obras o tempo encerrou sob o véu do anonimato, apesar de patentes por
todo o pais e mesmo além fronteiras, e lembradas ainda por alguns dos seus descendentes.
Numa tentativa de registar técnicas tradicionais ainda sobreviventes, dirigimos também a nossa
atencdo para a recolha oral das técnicas de fingimento e afins, que ainda sao aplicadas, e para o
arrolamento dos artesaos que as executam, sem excluir obviamente, a pratica dos profissionais
da conservagao e restauro.

Cientes do impacto da cultura da conservagao patrimonial e como meio de nos aproximarmos da
pratica vigente em actuagdes concretas, escolhemos algumas intervengbes de conservagéo e
restauro recentes, terminadas ou ainda em curso durante a realizagdo deste estudo, para
compreendermos 0s principios que as nortearam, bem como as competéncias técnicas que lhes
serviram de suporte.

Com vista a uma melhor compreensédo dos parametros que guiaram este trabalho, refira-se que
0 mesmo se estrutura em duas grandes partes: a primeira, onde se aborda a Teoria da
Conservag@o e Restauro, os problemas do revestimento e cor na arquitectura ao longo da
Histéria, os materiais tradicionais, com especial incidéncia nas tecnologias da cal e sua relagao
com as diversas técnicas de fingidos e de estuques; a segunda, direccionada para a analise das
técnicas tradicionais de fingidos e de estuqdes recenseadas no norte do pais, e fundamentada
nos casos de estudo seleccionados, com vista a definicéo de tipologias.

Através da abordagem da sociedade oitocentista sob varias vertentes, far-se-a o necessério
enquadramento histérico, social, econdmico e artistico, dando relevo a percepcao dos factores
que impuisionaram a evolugéo do ensino artistico e a sua relagao com a produgado no campo da
Artes Decorativas.

A introduc@o do capitulo relativo as actuagdes em monumentos, onde estas técnicas estao
visiveis, quer por érgaos da tutela, quer por parte de empresas de conservagao e restauro, e de
uma sintese de recolha oral das técnicas ainda hoje praticadas, surge como um complemento ao
ultimo capitulo, no qual é nossa intengéo avaliar problemas e apontar caminhos para o futuro.
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3. - ANALISE DA EVOLUCAO DO CONCEITO DE PATRIMONIO HISTORICO
EDIFICADO

«Querer, como eu o desejo, colocar o patriménio histérico edificado no centro de uma reflexao
acerca do destino das sociedades actuais e tentar, por conseguinte, avaliar as motivagdes -
reivindicadas, admitidas, tacitas ou ignoradas — que as condutas patrimoniais subentendem hoje,
ndo pode passar de um regresso as origens. Nao podemos debrugar-nos sobre o espelho do
patriménio, nem interpretar as imagens que ele nos reenvia actualmente, sem procurar, antes de
mais, compreender como a grande superficie lisa desse espelho foi constituida pouco a pouco
pela soma e pela fusdo de fragmentos, a principio chamados antiguidades, e depois
monumentos histdricos.»13

Hoje em dia, empregamos com grande facilidade um conjunto de expressdes que
automaticamente relacionamos com o mundo do Patriménio. Usamos amiude termos como
monumento, monumento histérico, memoria, conservagao, preservagao, salvaguarda, restauro e
identidade cultural, que correspondem a conceitos que evoluiram inseridos em contextos sdcio-
culturais e histdricos concretos, que importa definir e analisar.

Em sentido lato, o Patrimdnio é sindnimo de heranga patemna, legada de gerag&o para geragao,
traduzida na passagem de testemunhos geracionais, de riqueza herdada de familia em familia, a
que nao € alheio o espirito de tradicdo. Todavia, a nogdo de patriménio nem sempre esteve
ligada a ideia de cultura de um povo. O conceito é recente, podendo datar-se com rigor o seu
surgimento pelos meados do século XIX.

A fusdo dos dois conceitos tornou-se uma realidade no século XX, aceitando-se que «o
patriménio cultural pertence e caracteriza o povo que o produziu no imediato territério que ocupa,
no uso e aproveitamento dos materiais que ai encontra e explora e no seu manuseamento para
reverenciar os deuses que adora ou os poderosos que teme. O patriménio é ainda, na sua
contingéncia, a memaria do mundo.»# Por outro lado, entende-se que perder patrimdnio cultural
significa perder referéncias, uma vez que se perde a memoria para o futuro.

13 Frangoise Choay, A Alegoria do Patrimdnio, Lisboa, Edigbes 70, 2000, p. 24.
4 Luis Aires de Barros, As Grancjes Questdes do Patriménio Cultural Construido, em Gestdo e Tutela do
Patrimdnio, Caderos S.P.P.C., n° 2, Evora, S.P.C.C., 1996.p. 9.
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3.1. - A importancia da terminologia da Conservagao. O léxico do Patrimdnio

O Renascimento italiano representa, no contexto histérico, a primeira etapa dos principios que
informam a teoria da Conservagdo. De acordo com Frangoise Choay, o nascimento do
monumento histdrico ocorreu em Roma, por volta do ano de 1420.15 Ao tempo, cabia ao Papado
a lideranga e controlo das iniciativas de conservagao. Foram vérias as medidas, quer em matéria
de legislagdo para a salvaguarda e valorizagéo dos testemunhos da Antiguidade Classica, quer
em acgdes concretas de restauro de varios monumentos imperiais, ordenadas por Paulo II.
Simultaneamente, humanistas como Petrarca contribuiam para a afirmagdo do conceito de
Antiguidade (vetustas) e para a descoberta de uma leitura filolégica e purificadora das grandes
obras primas, legadas por Gregos e Romanos. ¢

Poggio Bracciolini e Flavio Biondo elaboraram, cerca de 1431, o primeiro inventario,
acompanhado por uma conceptualizagdo descritiva, das ruinas da cidade de Roma. Os
monumentos foram assim convertidos em testemunhos de um pretérito acabado, mas grandioso,
que em ultima instancia legitimava a memoria literaria e o regresso as fontes primeiras dos
antigos. Roma e o conjunto dos seus monumentos, foram assim convertidos num todo evocativo
da virtus, enquanto sindénimo de um estilo de vida e de um clima moral.

Contudo, estes homens limitavam-se apenas a apreciar os fragmentos dos textos de Cicero, Tito
Livio e de Séneca presentes nas pedras antigas. Ndo obstante a publicagdo do Codex
Escurailensis e do Codex Barberini, nao se formara ainda, segundo Javier de Rivera, uma
consciéncia arqueoldgica e preservativa, que tivesse por objectivo legar esses vestigios ao futuro
pela importancia que detinham como testemunhos culturais, chegando a haver roubos de
materiais e até demoli¢des.

Coube a Alberti, no seu tratado De re aedificatoria, estruturar «a primeira teoria de projecto
suficientemente consistente para lidar, estética e arquitectonicamente com a reutilizagao de
preexisténcias.»'7 A proposta de Alberti desenvolve-se de acordo com trés hipéteses de
trabalho: () continuar o monumento no estilo primitivo; (ll) tentar uma simbiose entre o estilo
antigo e as linguagens contemporaneas, desenvolvendo-se um adequado projecto de

15 A autora refere que o interesse intelectual e artistico da elite deste periodo pelos monumentos da Antiguidade,
radicava numa longa maturagdo, com raizes no ultimo quartel do século XIV. Designando esta fase de
“antiguisante”, destaca a autonomizagdo da arte por um lado, e da histdria por outro, ambas condigdes que
favoreceram a constituigio do objecto monumento historico. Em F. Choay, A Alegoria..., capitulo «A Fase
Antiguisante do Quattrocento», pp.29-53.

16 Bem patente no seu poema “Africa” de 1338.

17 F. Choay citada por José Aguiar, em Estudos Cromaticos em Intervengbes de Conservagdo em Centros
Histdricos, dissertagdo de doutoramento em Conservagio do Patriménio Cultural, Universidade de Evora, 1999, p.
1.
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transformagédo e correcgao estética; (lll) ocultar ou recobrir a estrutura antiga sob uma nova
membrana, uma nova fachada, de linguagem actualizada».1®

Durante o periodo compreendido entre os séculos XVI e XVIII, assiste-se a concretizagao de um
elevado numero de projectos de reutilizagdo ou de recriagdo arquitectdnica, baseados em
monumentos classicos. O Renascimento deixou a posteridade um novo valor de rememoragéo,
relacionado com o valor histérico e artistico atribuivel aos monumentos, essencialmente voltado
para o conhecimento das obras das civilizagbes antigas. Esse valor rememorativo corresponde
ao reconhecimento, até ai negado, de um estadio anterior de civilizagao e cultura, vetho de um
milénio. ,

«O surgimento de uma ideia de restauro mais préxima do seu moderno significado deu-se no
século XVIII, justamente quando se adquiriu uma nova consciéncia histérica, acompanhada de
uma mentalidade critica e cientifica que permitiu estabelecer uma fronteira, ou uma clara
distingdo, entre o presente e o passado histérico.»1?

Em setecentos, reintroduziu-se o gosto pela cultura classica. Esta época foi marcada pelo
arranque de grandes campanhas arqueoldgicas em Pompeia, Herculano e na Magna Grécia. A
arqueologia recorria, progressivamente, a métodos cientificos para apoiar levantamentos
rigorosos, possibilitando uma nova viséo da histéria da arquitectura, com bases factuais e nao
especulativas: «No que diz respeito a arquitectura e Belas artes, aos monumentos, atingiu-se a
capacidade de os classificar dentro de estilos.com cronologias cientificas.”0

Nasce a Histdria da Arte e ensaiam-se as primeiras sinteses cronoldgicas enquadradas por uma
critica artistica apurada. No escol intelectual, destacaram-se os trabalhos de Milizia,
Wincklemann e de Quatremere de Quincy que, em paralelo com as gravuras de Piranesi (que
influenciariam mais tarde o ruinismo), impulsionaram o interesse pelo estudo rigoroso dos
monumentos. Consolidou-se a nogédo de monumento, e o conceito de antiguidade adquiriu uma
dimensédo estética que veio reforcar a apreciagdo da beleza do passado sob uma nova
perspectiva, e a necessidade de garantir a preservagéo de valores, cuja consciéncia acabaria
por ser plenamente interiorizada pela cultura ocidental.

Em Portugal, a promulgagéo do Alvara de D.Jodo V em 1721, constituiu a primeiro acto oficial
direccionado para a salvaguarda do patriménio histérico edificado. Este diploma «estatuiu a
obrigatoriedade de conservar todos 0s bens méveis e imdveis existentes no reino, desde a mais

18 José Aguiar, ob.cit,. p.12.

8/dem, p.13.

20 Javier Rivera, Restauracion arquitectonica desde las origenes hasta nuestros dias. Conceptos, Teoria e historia,
em Teoria e historia de la restauracion, Master de Restauracion y Rehabilitacion del Patrimonio, Madrid, Editorial
Munill-Leria, 1997, p. 110.
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remota antiguidade — concebida, entao, como os tempos «em que nelle dominarao os Phenices,
Gregos e Penos, Romanos, Godos & Arabios» - «até ao Reynado do Senhor Rey Dom
Sebastido», inclusivamente quando se encontravam arruinados estabelecendo ainda a proibigao
de que «nem incubrdo, ou ocultem alguma das sobreditas cousas».2! No entanto, seria
necessario aguardar pelo século XIX, para testemunhar a afirmagao do conceito de monumento
histérico no panorama nacional. A consagracéo deste conceito, coincidiu com o incremento da
gravura, facto que possibilitou a difusdo da iconografia dos monumentos nacionais e
estrangeiros, junto da opiniao publica, como elemento qualitativo essencial para a determinagao
de diversas categorias, entre as quais se destacam a de monumento nacional, gético, restauro
etc.2

A Revolugdo Francesa marcou 0 momento em que surge a modema jurisprudéncia relativa a
salvaguarda do patriménio e a matriz do conjunto de ideias que corporizou o Restauro Modemo.
«A violagéo dos timulos reais em Saint- Denis pelos Sans-Cullots, em Agosto de 1793, inscreve-
se numa série de destrui¢des orquestradas pelos revolucionarios desde 1789 contra tudo aquilo,
que de longe ou de perto, recordasse o poder dos reis, dos nobres e do clero. O recheio dos
castelos foi vendido, os tesouros das catedrais pilhados, as igrejas destruidas. Em 1794, o Abbé
Gregoire2® inventa uma palavra para qualificar estas acg¢oes: vandalismo».2¢ Este vandalismo
pos-revolucionario, de indole anti-mondrquica, anti-clerical e anti-feudalista, fora legitimado pelo
Decreto de 14 de Agosto de 1792, aprovado na Assembleia Nacional. Este diploma converteu-se
no suporte legal de destruicdo do patrimdnio (sobretudo edificado), permitindo a instauragéo do
vandalismo de estado de caracter iconoclasta, enquadrado pelos principios ideolégicos da
revolugdo.2s

Nos seus furiosos apelos, o Abbé Gregoire considerava os jacobinos como barbaros que
detestavam as ciéncias e destruiam os monumentos artisticos, um patriménio que, em sua
opinido, a todos pertencia e do qual eram apenas depositarios, razdo pela qual deveriam ser
julgados por toda a comunidade.

21 Carlos Fabido, Patriménio Arqueoldgico em Portugal: gestdo de uma meméria incomoda, em Histéria, n°11/12,
Nova Série, Agosto — Setembro, 1995, p. 77.

2 Sobre a evolugao do conceito de monumento e o papel da imprensa e da gravura ao longo do século XIX no
nosso pais, consulte-se Maria Lucia Cardoso Rosas — Monumentos Patrios, dissertagdo de doutoramento em
Historia da Arte, Porto, FLUP, 1995.

2 Henri Gregoire, bispo de Blois que nasceu em 1750 e morreu em 1831, foi a voz que mais se celebrizou no refrear
dos impulsos revolucionarios.

2 Richard Lebeau, Les Sans-cullottes a Saint — Denis: purgeons le sol des patriotes, em Historia spécial Grand
Format, Hors de série, n° 9710, Paris, éditions Tallandier,1997, p. 14 {tradugéo livre).

% Uma onda massiva de destruigio de monumentos assolou a Franga, abrigada nos principios democraticos de
Liberdade, Igualdade e Fraternidade.

Sobre o tema consulte-se o excelente trabalho de Louis Réau - Histdire du Vandalisme, Les monuments Détruits de
I'Art Frangais, Paris, Editions Robert Laffont, 1994.
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Se o vandalismo foi a face mais visivel deste periodo conturbado da histéria francesa, importa
realcar que a acgdo revoluciondria criaria condigbes para a conservacao dos monumentos
histéricos, traduzida em especial na visdo inovadora de alguns antiquarios? e na actuagao de
algumas comissoes revoluciondrias. Paralelamente, a nacionalizagédo dos bens do clero e da
nobreza, alterou o estatuto dos bens culturais, transformando-os em valores de troca e
possessOes materiais, que importava manter sob pena de prejuizo financeiro, introduzindo uma
nova categoria de conservagdo: a conservagao da riqueza nacional .2’

«Institucionalizado o objectivo da salvaguarda, levantam-se questdes para as quais importava
encontrar resposta, tais como:

- quais os monumentos a preservar, qual o seu valor, como assegurar a protecgéo dos seus
valores? As respostas vao exigir o langamento de processos de inventariagéo e de classificacao
dos monumentos, ao mesmo tempo que obrigam a discussao do método.»28 A classificagdo do
patriménio exigia a realizagéo de inventarios e o estabelecimento de critérios de gestdo. A
proposta de Mirabeau e de Talleyrand originou a criagdo de uma comissdo de controlo, a
“Commission des Monuments”, encarregue de classificar os bens recuperados em diferentes
categorias. O trabalho deste organismo foi enquadrado pelo decreto de 13 de Outubro de 1790,
tendo sido abolido em 1793 e substituido por uma nova “Commission des Arts”, dissolvida em
1795.

Frangoise Choay agrupa as medidas de salvaguarda do patriménio nacionalizado, surgidas apds
a Revolugao Francesa em duas categorias principais:

-(I) as medidas de natureza primaria, ou de conservagio preventiva;

-(Il) as medidas de natureza reactiva, que obrigavam a actuagoes assentes em
pressupostos metodoldgicos e argumentativos mais elaborados, para fazer frente ao
vandalismo ideoldgico, que via no patriménio um simbolo de opressao secular.

As conhecidas “Instructions sur la maniere d’inventorier et de conserver’, tentavam dar uma
resposta cabal as necessidades praticas de realizag&o dos inventarios. Surgiram em Marco de

1793 e denunciam uma relagao estreita com os relatérios do Abbé Grégoire.2°

2% Frangoise Choay refere a este propdsito a listagem de monumentos histéricos apresentada pelo antiquério
naturalista Aubin-Louis Millin & Assembleia Constituinte em 1790 — Antiquités Nationales ou Recueil de Monuments.
Apesar de Millin pretender salvaguardar este valioso patriménio eclesidstico através da imagem, a sua afitude pode
ser encarada como inovadora no sentido da consciencializagao da realidade, cristalizada no patrimdnio nacional.

27 «Q conceito de patriménio induz entdo uma homogeneizagdo do sentido dos valores, que se reproduziu, de
acordo com um processo diferente, quando apés a Segunda Guerra Mundial, as arquitecturas dos séculos XIX e XX
foram progressivamente integradas na categoria de monumentos histéricos.», F. Choay, ob. cit. p. 87.

28 José Aguiar, ob. cit, p. 15.

2 F, Choay da especial énfase ao papel desempenhado por Prosper de Mérimée no seio da Comisséo Temporaria
da Artes, no que concerne a elaboragéo da ficha da arquitectura e ao tratamento destes elementos. A passagem &
acgao contribuiu para libertar o monumento histérico de restrigdes estilisticas e ideolégicas. O corpus tedrico dos
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A Revolugdo Francesa originou um conjunto de medidas legislativas e politicas pioneiras, das
quais resultaram alguns conceitos basilares, hoje interiorizados pela maioria das nagdes. Pela
primeira vez, um estado chamava a si o interesse publico pela conservagdo dos seus
monumentos e responsabilizava-se consequentemente, pela sua salvaguarda. O patriménio
nacional enuncia-se como valor, aparecendo outros valores perfeitamente hierarquizados como
o cognitivo, 0 educativo, o econdmico e por ultimo o artistico.3 Riegl, nos inicios do século XX,
retomaria a interpretagéo da conservagéo patriménio no &mbito de uma teoria de valores.

A elaboragdo de critérios de classificagdo e a organizagao de um sistema de gestdo do
patriménio, convergiram na reestruturagcdo do Service de la Conservation des Monuments
Histoiriques a partir de 1831, cujo protagonista principal foi Ludovic Vitet na qualidade de
Inspecteur des Monuments Histoiriques®!. Apesar de Napoledo ndo se ter preocupado com o
destino dos monumentos histéricos franceses, e das mentalidades ainda nao estarem, a época,
suficientemente amadurecidas no tocante ao funcionamento do aparelho de gestdo que fora
entretanto criado, a destrui¢do do patriménio edificado foi travada, ndo sendo possivel imaginaf
as dimensoes do desastre, caso ndo se tivessem registado algumas das iniciativas j&
enunciadas por parte da administragao central.

Um papel de relevo coube a Prosper de Mérimée32 a partir de 1834. Vultos como Victor Hugo,
Montalambert e o Baréo de Taylor integravam uma comissao que apoiou o trabalho de Vitet e de
Mérimée. Victor Hugo, em especial, colocou os seus dotes literarios ao servico da salvaguarda
do patriménio, tendo escrito o célebre artigo “Guerre aux Démolisseurs”, publicado pela primeira
vez em 1825 e republicado em 1832.

O numero de monumentos classificados nao parou de aumentar, e entre 1840 e 1849, de 934 o
numero subiu até cerca de 3.000. A criagdo do sélido corpo legislativo de salvaguarda que o
Estado francés possui na actualidade, remonta aos acontecimentos deste periodo,
concretamente na legislagdo promulgada a partir de 1887, e sucessivamente completada com a

publicagéo de outras leis que enquadram as diversas escalas de protecgao.3

monumentos franceses passava a integrar as antiguidades nacionais (celtas e géticas) e as obras da arquitectura
classica e neoclassica.

% Veja-se a este proposito 0 enquadramento de F. Choay, ob. cit,, pp. 98-99.

3 Nomeado em 1830 por Frangois Pierre Guizot (ministro do Interior.), Guizot era historiador, criou o cargo de
inspector dos monumentos historicos e a ele se deve a defesa dos historiadores de arte no estudo dos monumentos
e a afirmacéo de que os edificios antigos serviam para ilustrar o sentimento nacional. Esta atitude contribuiu, na
opinido de Frangoise Choay, para a saida de cena dos antiquarios. O estudo dos monumentos antigos faz-se agora
em novos moldes.

%2 A Mérimée se deve o langamento profissional de Viollet-le-Duc, quando em 1850 the entregou o restauro de La
Madelaine em Vézelay, nomeando-o, ainda nesse mesmo ano, Inspector dos Trabalhos da Sainte-Chapelle.

3 Sobre este assunto veja-se 0 que refere José Aguiar, ob. cit, p. 16.
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3.2 - Analise da evolucio da Teoria da Conservagao durante o século XIX.

3.2.1. - O Corte Epistemolégico da Revolugao Industrial. Um novo conceito de histéria e

de patrimonio

O mundo ocidental industrializou-se ao longo dos séculos XVIII e XIX. Este processo
desencadeou novas sinergias de apreenséo do real, assentes na comunicagao e no progresso.
Tal como defende Tom Peters, «These new communication networks changed the way people
experienced time and place; they shifted cultural barriers and diminished topographical obstacles.
Information transfer became instantaneous and travellers started measuring physical distance in
hours or days, so that the world seemed to expand in scope and its subjective size to shrink
correspondingly.»34

A um novo conceito de tempo e de espago, veio corresponder uma nova mentalidade, orientada
para valores diferentes.

«Homens de escrita, intelectuais e artistas foram mobilizados por uma outra forga, a tomada de
consciéncia de uma mudanca de era histérica, de uma ruptura traumética do tempo. Sem duvida,
que a entrada na era industrial, a brutalidade com que esta vem dividir a historia das sociedades
e o seu ambiente e o “nunca mais como dantes” que dela resulta sdo uma das origens do
romantismo pelo menos na Gréa-Bretanha e em Franga. Todavia, o choque desta ruptura,
ultrapassa largamente 0 movimento romantico.»35

A Ciéncia propaga a fé absoluta no quantitativo e o Progresso torna-se sinonimo de
mecanizagdo e velocidade. O tempo histérico transforma-se, pois «0 mundo do passado perdeu
a sua continuidade e homogeneidade que lhe conferia a permanéncia do fazer manual dos
homens».3 Um novo conceito de patriménio emerge. «O monumento histdrico adquire por isso
uma nova determinagdo temporal. A distancia que dele nos separa €, a partir de entdo,
desdobrada. Ele esta acantonado no passado de um passado. Um passado que néo pertence
mais & continuidade do futuro e que mais nenhum presente ou futuro virdo aumentar».%7

Victor Hugo langa a acusagéo de que «a industria substituiu a arte». Numa atitude apaixonada,
de visivel oposigdo & marcha do progresso, declara guerra aos detractores do patrimonio,

apelidando-os de barbaros. A tradicao é posta em causa & medida que a modernidade se afirma,

% Tom F.Peters, Building the Nineteenth Century, Massachusetts, Massachusetts Institute of Technology, 1996
(reedicdo), p. 1.

3% F.Choay, ob. cit, p. 118.

%jdem, p. 119.

37 Idem, ibidem.
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e rapidamente se instala nas consciéncias dos intelectuais (franceses e ingleses), a nogdo da
existéncia de duas arquitecturas: a tradicional e a de construgdo moderna. Em Inglaterra, John
Ruskin distingue-as na sua obra “The Seven Lamps of Architecture”.

Os novos materiais e processos de construgio convergiam para a projecgdo da Arquitectura do
Ferro e, simultaneamente,3® da figura do engenheiro. A ideia de Progresso, converte-se em
poderoso instrumento ideoldgico na mao dos politicos. Esculturas alegéricas simbolizando a
Arte, a Ciéncia, a Industria e até o Progresso Triunfante, tomam-se frequentes, servindo os fins
do liberalismo triunfante de novecentos. Marx chamou a religidao “pio do Povo”, mas nunca
definiria a sua fé no Progresso do mesmo modo.

A consciéncia dessa nova realidade conduz a necessidade de manter o contacto com os
testemunhos do passado. A luta pela salvaguarda patrimonial e o advento da modemidade
coexistem em paralelo.3® Tudo conflui para um novo culto, o dos monumentos.

Contudo, enquanto em Franga os franceses se deixavam seduzir pela exaltagdo do valor
nacional e historico dos edificios, submetendo-os a uma concepgao museoldgica, em inglaterra,
homens como Ruskin ou William Morris continuavam a acreditar na irreversibilidade da Historia,
alimentando uma atmosfera de nostalgia que deu origem a revivalismos de varia ordem. Os
revivalismos foram, na opinido de Paul Philippot, 0s responsaveis pela persisténcia, ao longo de
todo o século XIX, de uma dramética confuséo entre preservagao e reconstrugdo.40

«A procura de aproximagdes teoricamente mais sélidas conduzira a gradual definicao da nova
disciplina a que os continentais (sobretudo os Italianos e os Franceses) chamarao Restauro e os
ingleses Conservagdo. Nessa diferenga, inaugura-se uma longa disputa conceptual que
ultrapassara em muito o tempo da prdpria vida dos seus primeiros protagonistas: John Ruskin e
Viollet-le- Duc.»#

Em Inglaterra, o movimento dos que se batiam pela conservagéo estrita, estribado na nostalgia
ruskiniana, traduziu-se no restauro romantico. Em Franga, a arqueologia e a histéria da

% Veja-se a andlise que Tom Peters faz sobre este assunto no capitulo - Creating the modem world through
communication, commerce, and progress, em Building the ninetheen Century, Massachusetts, Massachussets
Institute of Technology, 1996 p.p. 1-33.

% «The origins of historic preservation are linked with those of modern historical consciousness, which matured
toward the end of the 18" century. The word preservation - in the broadest sense, being equivalent in some cultures
to conservation or restoration — can be considered, from this point of view, as expressing the modem way of
maintaining living contact with cultural works of the past.», P. Philippot, Historic preservation: Philosophy, Criteria,
Guidelines, em Proccedings of the Northamerican Inter Regional Conference, Pennsylvania, 1972, p. 367.

40 «To bridge the gap that the historical conscience opened between the past and the present, a new kind of contact
developed, based on the feeling that the past has indeed been lost, but continues to live through nostalgia. This
romantic nostalgia of the past, which replaced the traditional continuity between the past and the present combines
historicism and nationalism and led, since the end of 18 th century, not only to various revivals of the past styles of
art and architecture but also to an unfortunate and confusion of preservation and reconstruction.», P. Phillipot., ob.
cit., pp. 367-368.

41 José.Aguiar, ob. cit, p. 17.
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arquitectura registavam avancos consideraveis, que viriam a ser disponibilizados para o restauro
estilistico, protagonizado pela figura de Viollet-le-Duc. A Italia, por seu tumo, canalizava a sua
atengdo para o restauro dos grandes monumentos do antigo Império Romano, conduzidos por

Stern e Valadier, numa pratica que viria a ser classificada como restauro arqueoldgico.
3.2.2 - As Varias Correntes de Restauro no Contexto Europeu.
3.2.2.1. - O Restauro Arqueolégico

Ao ordenar a reconstrugo da Basilica de S. Pedro, em Roma Ledo XIII (1823-1829), definiu os
critérios de orientag&o, num texto que se considera hoje, na opinido de Susana Mora, o primeiro
representativo desta corrente. Assim estabelecia que “Nenhuma inovagéo deve introduzir-se nas
formas e proporcdes, nem nos ornamentos do edificio resultante, se ndo para excluir aqueles
elementos que num tempo posterior & sua construgao foram introduzidos por capricho da épocé
seguinte.»42

Esta decisao veicula uma clara assungdo do monumento como obra estilistica unitaria e
contraria qualquer “atrevimento” de actualizagéo linguistica ou reformador da arquitectura. A
conservagio, reserva-se o papel de zelar pela imutabilidade da unidade estilistica da obra,
admitindo-se a recomposigdo parcial através da remogdo de acrescentos. Entre os seus
sequidores, destacam-se arquitectos e peritos como Valadier, Stern, Camporesi, Camurins e
Canina.

Este método era enformado por uma grande modernidade, implicando uma elaboragéo
conceptual, a partir dos elementos fommecidos pela escavagdo arqueoldgica cientifica e
sistematica e o estudo regional dos elementos comparados.® Entre os seus defensores
salientam-se também o Papa Pio VII (1800-1823) e Anténio Canova, na qualidade de primeiro
Inspector Geral das Belas Artes do Estado do Vaticano.

Os trabalhos de restauro que mais se notabilizaram no &mbito desta corrente, foram aqueles que
incidiram sobre 0s monumentos do antigo Forum de Roma durante a primeira metade do século
XIX. A intervengio no Arco de Tito, inicialmente a cargo de Stern (1817-1819) e um pouco mais

42 Citaglo transcrita de J. Rivera, Restauracion Arquitectonica desde los Origenes hasta nuestros dias.Conceptos,
Teoria e Historia, em Teoria e Historia de la Restauracién, Master de Restauracion y Rehabilitacion del Patrimonio,
Madrid, Editorial Munill-Leria, 1997, p.p. 113-114 (tradugéo livre).

4 Segundo J. Rivera, deu origem na actualidade, & metodologia mais propagada pelo ICOMOS e pelo ICCROM,
estando na base do conceito de anastilosis (aproveitamento de pegas do mesmo monumento sempre que possivel),
que corresponde & consolidagio do monumento e & sua recomposi¢do, na maioria dos casos, numa pratica que
permita a distingo subtil das partes novas face as originais, recorrendo a cépia das Ultimas em materiais diferentes
e usando para tal elementos arquitectonicos mais disseminados no conjunto.
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tarde sob a responsabilidade de Giuseppe Valadier (1819-1821), coincidiu com a realizagao de
escavagoes arqueoldgicas no local, o que possibilitou a recuperagdo de muitas pegas. A
reintegragdo de lacunas, teve por base rigorosos estudos comparados de materiais e de
anastilosis, usando-se travertino em vez de marmore. Nos novos elementos procedeu-se a
simplificagéo das formas e detalhes (que Rivera designa por “essencializagdo”), por comparagéo
com os elementos originais. Ao longe, o volume do arco restaurado restitui a forma do seu
arquetipo, ao perto ¢ facil destringar o que é novo do que é antigo. Camilo Boito faria desta
intervencéo o exemplo mais paradigmatico da sua concepgao de restauro.

E importante realcar também o restauro do Coliseu em Roma, ocorrido por iniciativa de Pio VII
em 1807, e levado a cabo em duas fases distintas no periodo compreendido entre 1807 e 1826.
O projecto foi entregue a uma equipa de arquitectos, que integrava Stem, Giuseppe Palazzi e
Camporesi. O monumento atingira quase o estado de ruina, sobretudo apds sofrer os efeitos do
terramoto de 1806. Entre os trés, Stern assumiu um papel destacado, salvando o monumento
gracas a uma solugao que Ihe emprestou maior solidez e estabilidade (pelo preenchimento dos
0COS € recurso a novos materiais, claramente distintos dos antigos, tanto na forma como na cor),
integrando-o sem recorrer a qualquer tipo de reconstrugao, tendo por base a mesma filosofia de
unidade visual ja utilizada no Arco de Tito. Esta intervengéo conferiu a ruina do Coliseu uma
unidade coerente.

Posteriormente, ja em 1823, Valadier remétou a extremidade do monumento voltada para o
Forum, que entdo evidenciava sinais de uma degradagdo alarmante. A solugdo empregue
revelou-se diferente, pois reconstituiu parcialmente as zonas afectadas, nomeadamente a
geometria dos arcos como forma de consolidar a estrutura, fazendo uso de formas
arquitectdnicas similares as originais. O travertino foi empregue apenas onde se revelava
necessario resolver problemas estruturais (comijas, colunas e capitéis), tendo sido utilizadas
grandes quantidades de tijolo-burro no restante conjunto. Na reintegracdo cromatica destas
novas partes, Valadier propds o seu recobrimento com uma “patina a fresco”, que as faria
parecer da cor do travertino.4

Entre a primeira intervengdo de Stem no Coliseu, o restauro do arco de Tito e a segunda de
Valadier, uma confinada aos pardmetros da conservagéo e outra j virada para a reconstituicio
arqueologica, tragam-se os limites conceptuais do restauro arqueoldgico na primeira metade do
século XIX. Doravante, enterder-se-ia por restauro arqueolégico, na Italia da época, o completar
ou a consolidagdo de monumentos, acgbes sempre baseadas em estudos profundos que

4 Sobre este assunto consultar José Aguiar, ob. cit, p. 21, e também Juka Jokilehto — A History of Architectural
Conservation, (dissertacao de doutoramento), York, 1986 p. 148.
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permitissem validar a sua recomposicao, usando quer a anastilosis sem exageros, para evitar o
risco de falsificages historicas, quer uma diferenciagéo moderada, por forma a néo perturbar a

leitura estética do monumento.
3.2.2.2. - O Restauro Estilistico

Ao longo do século XIX, o conceito de patriménio arquitecténico ampliou-se extraordinariamente,
englobando a heranga da Idade Média, bem como o contributo de alguns monumentos
“modernos”. Um dos aspectos que mais marcou este centuria, foram as polémicas sobre a
metodologia de intervengdo no patriménio construido. «Assistimos a oposicdo entre a
perspectiva de defesa do restauro integral numa procura de reencontro da imagem
arquitectonica perdida ao longo dos tempos e por outro a defesa acérrima da néo intervencao,
de modo a evitar uma falsa recriagio de estilos arquitectonicos perdidos» .4

Segundo Javier Rivera, para os especialistas franceses da primeira metade do século XIX,
restaurar um monumento era sinénimo de reconstrugéo ou de reintegragao das partes em falta,
tendo por referéncia o estilo original, operagéo exequivel através da copia de motivos analogos
existentes no proprio edificio ou na regiao. ‘

A preservagao dos valores histéricos nacionalistas transmitidos pelos monumentos, constituia o
objectivo central da politica de salvaguarda francesa. Na sua conservagdo residia a
sobrevivéncia da identidade nacional e da respectiva imagem arquitectonica, abstrac¢éo que
ultrapassava a valorizagdo da matéria corruptivel que os consubstanciava. Deste modo, uma
copia fiel adquiria um valor similar ao original.

Os monumentos eram fulcrais para a legibilidade e assimilagdo da Historia. «Partia-se do
principio que um determinado tempo, com a sua légica estilistica particular, se representava nos
monumentos, pelo que deveria ser para esse momento (especialmente valorizado) que se
deveria orientar o processo, assim tornado estilistico, do restauro. Nesse sentido, acreditava-se
que a recuperagio da mensagem desses documentos histérico-arquitectonicos era técnica e
artisticamente possivel.

A procura do estilo unitdrio legitimou a remogdo de mais valias arquitecténicas acrescentadas
aos monumentos medievais ou tardomedievais franceses, pelas culturas renascentista, barroca,
e neoclassica. O paradigma da unidade formal, de unidade estilistica nas intervengbes de

45 Paula Costa Mira, - Contributo para a Conservagdo do Patriménio Urbano de Moura: andlise morfo-tipoldgica e da
imagem urbana no espago intra-muros do castelo e no bairro da mouraria, Evora, dissertagéo de Mestrado em
Recuperagao do Patrimdnio Arquitectonico e Paisagistico, 1999, p. 7.
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salvaguarda em monumentos, justifica a designacdo de restauro estilistico para esse tipo de
tendéncia.»46

Viollet-le-Duc (1814 - 1879) foi 0 mais célebre defensor desta teoria. A sua definicdo de restauro
foi o leit-motiv da sua obra: «Restaurer un édifice, ce n'est pas I'entretenir, le réparer ou le
refaire, c’est le rétablir dans un état complet qui peut n'avoir jamais existé & un moment
donné.»47

Na opinido de Frangoise Choay*, e contrariamente ao que se possa deduzir de uma
interpretacéo literal destes conceitos, Viollet-le-Duc ndo preconiza o restauro imaginario ou
idealista, que permita a transformagéo do monumento até a sua correspondéncia com o modelo
ideal, mesmo que este nunca tenha existido. Nao é a forma fossilizada do estilo que lhe
interessa, mas a sua légica, o processo de correspondéncia da regra com um tempo e as suas
possibilidades técnico-formais.

Tal como defende José Aguiar, «a teoria de restauro enunciada por Viollet-le-Duc é de natureza
projectual e ndo arqueolégica: o conhecimento rigoroso da linguagem com que se exprime o
valor do monumento estabelece os critérios analdgicos que guiam o projecto de restauro».49
Para esse conhecimento, utiliza fontes histéricas e arqueoldgicas de referenciagdo directa,
através do método comparado dos estilos, recorrendo «aos fragmentos linguisticos do préprio
monumento (...) e a uma interpretacao filoldgica da sua arquitectura,»50

Viollet-le-Duc possuia uma sélida formagdo estruturalista, pois fora discipulo de August
Caumont, profundo conhecedor do Renascimento italiano. Essa formagéo levou-o a aplicar estas
nogdes nas suas reconstituigoes. No interesse profundo que sempre demonstrou pela estrutura,
foi o primeiro a sublinhar a importancia das dimensdes social e econémica da arquitectura. Nos
“Entrétiens sur larchitecture” aspira & descoberta de uma nova arquitectura, moldada a imagem
de uma perfeita nostalgia pelo futuro e nao pelo passado. O vanguardismo do seu espirito nio
foi devidamente assinalado em virtude da metodologia empregue, a mesma para os edificios
medievais que fora outrora empregue pelos antiquarios nos seus desenhos, e que prolongava as
restituicdes da Escola de Belas Artes. A violéncia de alguns dos seus restauros prende-se com o
caracter didactico que lhe era exigido, embora tivesse plena consciéncia dos problemas de
autenticidade que este tipo de actuagao colocava.5!

4 José Aguiar, ob. cit., p. 22.

47 Eugene Viollet-le-Duc, Restauration, em Dictionnaire Raisonné de I'Architecture Frangaise du Xle au Xlle Siécle,
Tomo 8, Paris, Morel Editeur, 1866, p. 14.

43 F.Choay., ob.cit, pp.130-133.

49 José Aguiar, ob. cit, p. 23.

50 /dem,ibidem.

51 A este propésito consultar F. Choay, ob. cit,, pp. 132-133.
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No campo da arquitectura tradicional, o restauro violletiano traduz-se por uma pratica projectual
e disciplinar especifica, situagao que levou a reclamar uma fidelidade e rigor estilistico absolutos,
sem lugar para criatividades pessoais. Ao contrario de John Ruskin, a linha de Viollet-le-Duc nao
exalta a ruina, reclamando para esta a «remise en état». Para o projecto novo, tomou como
modelos de inspiragao as arquitecturas estruturais do passado.

A concepgao de restauro estilistico de Viollet-le-Duc, assente na reutilizagéo funcional dos
edificios, atribuindo-lhes usos concretos enquanto arquitecturas, era incompativel com a
valorizagdo simbdlica e estética da ruina, ou do estado de ruina, preconizado por Ruskin e a
maioria dos romanticos.

Nos projectos de restauro de Viollet-le-Duc, descortina-se um outro aspecto, de natureza
operacional, intimamente ligado ao seu interesse pela histéria das técnicas e ao seu dominio das
tecnologias antigas. Nao obstante estar-se em plena era industrial «estavam bem vivos os
saberes milenares da construgdo que permitiam ndo s6 reparar como também reproduzir as
solugbes construtivas presentes nos monumentos, de acordo com as praticas construtivas
ancestrais. Bastava que existissem algumas pegas para que fosse ainda possivel reproduzi-ias,
ou reparé-las, com métodos em grande medida similares aos originais. Estavam disponiveis as
tecnologias da cal, da cantaria, dos estuques, da serralharia, e tantas outras.»%? Devemos
salientar o seu pioneirismo no recurso a processos de levantamento e andlise inovadores in situ,
como a fotografia.53 | _

Apesar de muito criticadas, as acgdes de restauro de Viollet-le-Duc e dos seus seguidores,
ajudaram a salvar importantes exemplares do patriménio histérico edificado, incluindo a cidade
fortificada de Carcassone.

A doutrina restauracionista francesa propagou-se por toda a Europa, atraves de Viollet-le-Duc e
dos seus muitos discipulos, criando escola. Manteve-se muito para além das primeiras decadas

A sua ideia de intervengao esta resumida no seguinte texto: “L'architetto che progetta e dirige un lavoro di restauro,
deve agire como il chirurgico accorto ed esperto, che tocca un organo solo dopo aver acquisito una completa
conoscenza della sua funzione ed aver previsto le conseguienze immediate o future del’operazione. Si agisce
affidandosi al caso, & meglio che si astenga. E meglio lasciar morire il malato piuttosto che ucciderlo.», Viollet —le -
Duc citado por Stella Casiello — La Cultura del Restauro: teorie e fondatori, Venezia, Marsilio, 1996, p. 84.

52 José Aguiar, ob. cit., p. 24.

5 Em Portugal, foi seu introdutor nos levantamentos arquitecténicos e de restauro monumental, Joaquim Narciso
Possidonio da Silva. A este propésito, Jorge Custédio refere: «Na cidade do Sena foi aluno do arquedlogo A.
Caumont, inspirador do desenvolvimento da arqueologia medieval crista. Na altura, entre a historia de arte e a
arqueologia ndo havia separagdo nitida. A Franga constituia ainda uma referéncia obrigatéria para os intelectuais
portugueses que aspirassem a uma cultura europeia e, neste ponto, Possidénio da Silva teve sempre presente quer
na Societé Frangaise d’Archeologie pour la Conservation des Monuments, fundada em 1831, por Caumont e da qual
era s6cio e a sua integragdo por mérito, quer no “clube” do Instituto de Franga ou no Instituto Real dos Arquitectos
Britanicos, ou ainda, na Sociedade Central dos Arquitectos de Paris.», em Dar Futuro ao Passado, Lisboa,
SEC/IPPAR, 1993, p. 40.
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do século XX, como doutrina oficial de restauro em vérios paises. Ressurgiu ciclicamente em
situagOes conjunturais, como a das destruicbes massivas ocasionadas pelas duas Grandes

Guerras Mundiais.
3.2.2.3. - O Restauro Romantico

Os restauros historicizantes e algo agressivos de Viollet-le-Duc provocaram o aparecimento de
opositores, sobretudo em Inglaterra.3 O movimento foi encabegado por John Ruskin (1819 -
1900), poeta e escritor, figura de vulto do romantismo inglés, que se converteu em acérrimo
defensor de um anti-intervencionismo radical, uma dbvia consequéncia da sua concepgao de
monumento historico.

Ruskin opunha-se ferozmente aos processos de reconstituicio estilistica praticados por Viollet-
le-Duc, pois considerava que tais métodos afectavam a autenticidade histérica do monumento,
acarretando a perda de contetido documental e de valor evocativo e poético.

Os postulados da teoria da conservagao restrita foram publicados em dois textos fulcrais:

- “The Stones of Venice”, de 1851-1853, e em alguns capitulos do livro “The Seven Lamps of
Architecture”, cujo texto base, apesar de escrito em 1849, sé ganharia notariedade por volta de
1880. Coube a William Morris, j& em finais do século XIX, a sua divulgagdo no &mbito do
movimento Arts and Crafts e da Society for the Protection of Ancient Buildings (SPAB), muito
embora as concepgdes de Ruskin ndo tenham ultrapassado um circulo restrito de conhecedores.
«Defendendo intransigentemente a importancia da salvaguarda da heranga arquitecténica do
passado, Ruskin afirmou que era dever da nova arquitectura, aspirar e atingir uma qualidade tal
que lhe permitisse alcangar, ela propria, o estatuto de patriménio, transcendendo os limites do
seu prdprio tempo.»%5 Esta concepgao esta plasmada no célebre aforismo: «Architecture is to be
made historical and preserved as such.»%Tal como refere Femando Henriques, «este
movimento real¢ava a impossibilidade de reproduzir um determinado objecto, mantendo o seu
significado, num contexto histrico-cultural diverso do original, dando origem a uma longa
campanha contra qualquer tipo de intervengdes em edificios histéricos.»5

54 Sir Gilbert Scott (1811-1878) foi 0 maximo representante das teorias violletianas, paladino dos intervencionistas.
N&o obstante ser um seguidor do restauro estilistico na sua versao mais radical, chegou ao ponto de criticar Viollet-
le-Duc. O facto da sua teoria ser apoiada pela Sociedade dos Eclesiologistas permitiu-he intervir em muitas
catedrais inglesas. As suas ideias predominaram na Gra-Bretanha até & década de 90 do século XIX.

55 José Aguiar, ob. cit, p. 27.

% No capitulo The Lamp of Memory, na obra “The Seven Lamps of Architecture”.

57 Fernando Henriques, A Conservagdo do Patrimdnio Histérico Edificado, Meméria n® 775, Lisboa, LNEC, 1991, p.
6.
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Como alternativa ao restauro estilistico, John Ruskin propde a conservagdo integral do
patriménio construido, defendendo que se deve preservar o monumento tal como ele se
encontra, sem quaisquer subtracgdes ou adigdes. Sublinhava a importancia da consolidagao das
ruinas, dedicando especial apreco aos monumentos medievais. O seu conceito de restauro €
legivel na célebre declaragdo em que afirma que “o restauro é a pior forma de destruicac”,
preconizando a conservagdo estrita, apoiada em operagées simples de manutengao, quando
afirma, convicto, «cuidai bem dos vossos monumentos e néo tereis de os restaurar» .58

Tanto para Ruskin como para Morris, as cicatrizes indeléveis impostas pela passagem do tempo
fazem parte da esséncia do monumento, pelo que sob o ponto de vista ético «ndo nos €
permitido tocar nos monumentos do passado. N6s ndo temos o minimo direito de o fazer. Eles
ndo nos pertencem. Eles pertencem, em parte, aos que os edificaram, em parte ao conjunto de
geracbes humanas que nos seguirdo». Qualquer intervencio sobre estas “reliquias” & um
sacrilégio.®®

Se a arquitectura maior mereceu, como sabemos, toda a atengéo de John Ruskin, ndo devemos
esquecer o seu pioneirismo na defesa das arquitecturas domésticas e anonimas, tendo-se
destacado como paladino da preservagao integral das cidades historicas europeias, que
entendia representarem testemunhos vivos dos’ habitats pré-industriais, muito mais humanos, e
onde os lagos com o passado reforgavam conceitos de continuidade e de identidade.

O moralismo de Ruskin, profundamente marcado pelo movimento Romantico, filiava-se nesse
mesmo espirito nostalgico, tdo importante para os movimentos culturais da Inglaterra de meados
do século, que demonstravam grande antipatia pela Revolugdo Industrial e pela modemidade,
definindo uma série de tendéncias revivalistas, que percorrerao a vida cultural do continente até
a viragem da centuria. N&o obstante, ter adoptado uma postura anti-intervencionista, Ruskin nao
propds nenhum método concreto de salvaguarda patrimonial, ao contrério do que fizera Viollett-
le-Duc. As suas reflexdes permaneceram sempre imersas no plano ideolégico, podendo mesmo
sentir-se algum fatalismo e passividade no modo como encara os monumentos.5% O excessivo
gosto que manifesta pelas ruinas decorre de uma atitude eminentemente roméantica e literaria,
afinal tao ao gosto da sua época.

Em Ruskin ha, por outro lado, uma recusa intencional em aceitar a elaboragéo de copias ou de

acréscimos de elementos originais, 0 que, em sua opinido, apenas conduz a falsificagdes

58 Os dois aforismos denunciam bem o radicalismo de Ruskin, estando integrados no capitulo intitulado The Lamp of
Memory, da sua obra The Seven Lamps of Architecture.

%9 F. Choay, ob. cit., p. 130.

6 A Ruskin ndo € estranha uma concepgdo biolégica de monumento, sobretudo quando afirma que também os
monumentos tém direito & morte. Esta declaragéo ilustra bem o fatalismo e a passividade presentes na sua atitude.
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grosseiras. Ao admitir, no entanto, a consolidagao dos monumentos, desde que esta no fosse
visivel, estava a fornecer a mais marcante contribuicio para «a sustentagio ideolégica da
conservagao como metodologia de preservagdo patrimonial alternativa ao restauro. O seu
pensamento marcara indelevelmente a histéria das ideias da salvaguarda do patriménio no
século XX, suscitando a acesa polémica sobre a dialéctica Conservagéo versus Restauro, a qual
passado quase um século e meio, ressurge ciclicamente.»1

Na segunda metade do século, William Morris (1834-1896) viria a demonstrar uma atitude mais
consequente e pragmatica que a de Ruskin. Apds visitar in loco alguns dos restauros estilisticos
de Viollet-le-Duc, Morris afirmar-se-a4 como defensor incondicional das ideias conservacionistas
de Ruskin, declarando-se abertamente a favor da manutengdo permanente, condenando toda e
qualquer acgéo de restauro. Com verdadeiro espirito de missao, organiza inimeros debates e
conferéncias nas quais participam os violletianos britanicos, bem como membros das varias
instituigdes académicas, publicando ainda muitos artigos na imprensa, nos quais reclama o valor
colectivo do patriménio histérico e defende a absoluta inutilidade das operages restauradoras.
Em Margo de 1877, fundou em Londres a Society for the Protection of Ancient Buildings
(S.P.A.B.), da qual foi nomeado secretario honorario, e que congregava cerca de noventa peritos
em arquitectura. William Morris foi o redactor do Manifesto e do respectivo regulamento, no qual
foram consagradas as linhas programaticas de actuagdo da sociedade, que convergiram para o
surgimento do Anti-Restauration Movement, resultante da fuséo das ideias de Ruskin com as de
Morris.82

3.2.2.4. - Do Restauro Histérico ao Restauro Filolégico

As teses francesas do restauro estilistico prevaleceram durante mais de meio século
influenciando toda a Europa, situagéo extensivel a Portugal,83 onde se prolongaram -para além
dos limites cronoldgicos do século XIX. A renovagao das teorias de restauro ocorreu em Italia a
partir de 1880, tendo sido representada por dois movimentos principais: o restauro histdrico e o
restauro moderno ou cientifico.

O restauro modemo estruturava-se nas teorias de Camilo Boito (1836-1914), ao passo que o
restauro histérico se fundamentava nos trabalhos praticos de Luca Beltrami (1854-1933),
discipulo de Boito. «<Ambas as propostas procuram a verdade objectiva dos factos, diferente em

61 José Aguiar, ob. cit, p. 29.

%2 A SPAB foi 0 veiculo difusor das ideias anti -restauracionistas para toda a Europa. Teve um papel activo
interferindo em varios trabalhos de recuperagdo em curso, destacando-se o caso do restauro da fachada de S.
Marcos em Veneza.

8 Veja-se a este respeito o enquadramento que José Aguiar faz em, ob. cit., pp. 25-26.
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cada obra de arte, e assentam na convicgio de que cada monumento constitui um facto tnico e
distinto, exigindo abordagens especificas em cada caso, abandonando o critério violletiano do
preenchimento por analogia estilistica e recusando a reconstituigéo formal através do recurso a
criatividade arquitecténica individual.»54

Luca Beltrami tinha como paradigma tedrico o caracter Unico e irrepetivel do acto artistico, o que
o levou a opor-se profundamente as reconstituigoes estilisticas de Viollet-le-Duc e a recusa de
propostas baseadas em meras hipéteses, que carecessem de sélidas evidéncias fisicas e
documentais. De igual modo, ndo nutria qualquer paixao pelo fatalismo e pelo ruinismo tao caros
a Ruskin.

Com uma atitude imbuida de um forte positivismo, langca uma pratica de reconstrugao
arquitectonica assente no principio com’era, dov'era. Entendia que a finalidade do restauro era a
de preservar o legado artistico do monumento e os seus valores figurativos, sendo dever do
restaurador, proceder & restituicdo dos elementos fundamentais para a expressdo da
essencialidade artistica de cada monumento, proporcionando a leitura e a apreenséo do seu
valor como obra de arte.

Para ele, as acgdes de restauro implicavam provas objectivas, ou vestigios fisicos e
documentais. «Quando Beltrami deve intervenire su un edificio del passato ha come prima
preoccupazione lindividuazione, con una ricerca documentaria il pii possibile estesa, di quanto
formava la realtd culturale dell'edificio, dal contexto pil generale ai dati materiali che lo
costituiscono. Laddove & possibile, egli riproduce la forme perdute, sostituisce i materiali
deteriorati con quelli nuovi perché attraverso la forma l'idea dellarchitettura si esprime e con
essa la cultura che 'ha prodotta; quando cid non & possibile egli si retiene in grado di ricostituire
il mondo dei valori del passato, non soltanto simbolicamente, ma concretamente attraverso una
progettazione che ricostruendo forme verosimili renda comunque immediata la percezione dei
valori morali.»65 Estes factos estdo na origem da denominag&o da sua teoria como Restauro
Histérico.

Convicto de que numa obra de arte prevalecem essencialmente os valores figurativos, orientou a
sua acgao para a eliminagéo das sobreposigdes ou acréscimos prejudiciais & integridade do
reconhecimento arquitecténico do monumento, argumento que lhe serviu de base a
fundamentagéo das reconstrugdes e reprodugdes por intermédio de copias.

Um dos trabalhos mais polémicos em que se envolveu foi o restauro do Campanile de S.

Marcos, que entrara em colapso em 1902. As opinides dividiam-se entre a reconstrugéo da torre

5 José Aguiar, ob. cit, p. 30.
& Stella Casiello, ob. cit.,, p. 215.
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com uma nova linguagem arquitecténica no quadro estilistico do Liberty; reconstrucdo da torre
mantendo apenas como referéncias directas o seu antigo volume e silhueta, ou realizar uma
reconstrugao integral recorrendo a técnicas e materiais tradicionais idénticos aos originais.

A importancia simbdlica da torre para os habitantes de Veneza, o seu enquadramento
arquitectonico na paisagem urbana e a ariculagio com a loggia de Sansovino, fizeram
prevalecer a opgéo pela reconstrugao integral do original. Beltrami abandonaria o projecto antes
da sua conclusdo, tendo resultado deste restauro uma nova construgdo, na qual foram
empregues materiais inovadores como o betdo amado e se adoptaram solugbes de
revestimento que, ndo contrariando a meméria histdrica, também néo a repdem com rigor, uma
vez que a lembranga da imagem exterior da torre se perdera na noite dos tempos.86 A aplicagéo
das teorias de restauro baseadas no principio com’era, dov'era revelaram-se danosas, devido a
subsisténcia de caréncias metodologicas.

3.2.2.5. - Camilo Boito e o Restauro Moderno

O século XIX aboliu o conceito renascentista de que o valor dos monumentos histéricos se
fundamentava numa identificagio directa com a ordem classica, enquanto cinone artistico
intangivel.

Apds uma quase sobrevalorizagdo da arquitectura Gética, foi-se reconhecendo paulatinamente
aos outros periodos historicos a sua especificidade artistica, o que contribuiu para eliminar as
correntes segregacionistas dos estilos histéricos. Beltrami afirmara a esséncia artistica como
valor fulcral no processo de reconhecimento do objecto. Camilo Boito, sem negar o valor
artistico, sublinhou o valor primordial do monumento como documento histérico. Tal como Violiet
-le-Duc, acreditava na importancia da reutilizagdo dos monumentos. A sua principal contribuigio
tedrica para a histéria da conservagao, foi a busca de uma possivel conciliagéo entre as teorias
estritamente conservacionistas de Ruskin e as praticas positivistas do restauro, desde que
visassem a reposi¢éo da autenticidade histérica e arquitectonica do monumento.

Esta teoria ficaria conhecida como Restauro Filolégico, devido & importancia atribuida &
interpretacdo filolégica dos valores patrimoniais. Com as resolugdes apresentadas no lli
Congresso de Roma, em 1883, Camilo Boito langou as bases para uma modema teoria de

restauro.5” Estas resolugdes foram oficialmente comunicadas ao ministro responsavel e o seu

% Cesare Brandi viria mais tarde, em 1963, a criticar esta reconstrugdo considerando-a néo uma reconstrugéo do
original, mas antes uma cdpia nova colocada no local original, desarticulada com a anterior composigdo urbana.

87 “essa sintese constituiu a “primeira carta italiana de conservagao”, Juka Jokilehto citado por José Aguiar, ob. cit.,
p. 34,
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contetido, foi inserido na redacgdo da primeira legislagdo italiana sobre conservagao do
patriménio (lei n° 185, de 2 de Junho de 1902), que assentavam nas seguintes linhas gerais:

«- Os monumentos sdo considerados documentos privilegiados da histéria dos povos, além do
seu valor especifico enquanto pegas para o estudo da histéria da arquitectura, a sua alteragao
nao é admitida devido ao risco desta conduzir, no futuro, a dedugdes histdricas erroneas;

- Demonstrada a necessidade de intervir num monumento, este deveria ser antes (...)
consolidado que reparado, antes reparado que restaurado, evitando renovagdes e acrescentos;

- Considera-se o restauro como uma acgo in extremis. Os acrescentos ou renovagdes da
construgdo original s6 seriam admissiveis por motivos de forga maior, por exemplo, razoes
estruturais inequivocamente justificadas. Todas as novas partes deveriam ser executadas de
forma a transmitirem um caracter distinto da construgdo original, identificando a sua
contemporaneidade mas sem colidir com o aspecto artistico do monumento. Os materiais a
utilizar deveriam ser distintos dos originais, identificando as partes acrescentadas e, se possivel,
datando-as, para nao iludir futuros observadores.

- Considerou-se inaceitavel proceder a depuragbes para atingir uma pretensa unidade estilistica
do monumento, e defendeu-se a preservagio dos acrescentos e modificagbes introduzidos em
épocas anteriores, desde que tenham valor histérico e artistico;

- As operagbes de restauro deveriam ficar registadas e arquivadas, com cdpia deixada «In Loco»
e outra em organismo centralizado, recorrendo & fotografia e a desenhos para registar as diversa
etapas dos trabalhos e assim identificando claramente o que «se conservou, consolidou, refez,
renovou, modificou, removeu ou destruiu. A colocagdo de uma lapide no edificio deveria recordar
a data e as principais obras de restauro».%8

Mais tarde, em 1885/6, Camilo Boito retomara este tema num texto ao qual deu o titulo
expressivo “/ nostri vecchi monumenti. Conservare o restaurare?’ «Curiosamente escrito sob a
forma de didlogo com dois interlocutores, um defensor do ideal-conservagéo; outro da realidade-
restauro. As duas personagens representam a consciéncia dividida de Boito, que tinha sabido
escolher esta estrutura dialéctica para o seu ensaio (...)».%% Boito, tal como Ruskin, defendia que
a manutengéo criteriosa de um monumento era a forma mais adequada de conservagao, ao
permitir evitar o restauro, por esséncia mais destrutivo.

As suas ideias foram, na maioria, incluidas na redacgao da Iegislagéo italiana de protecgao do
patriménio, podendo apontar-se como as grandes responsaveis pela fundagéo da conservagao

8 José Aguiar, ob. cit., pp. 34- 35 (e também Alois Riegl, Carlo Ceschi, Camilo Boito J. Jokilehto citados por José
Aguiar).

6 Maria José Martinez-Justicia, Antologia de Textos sobre Restauracion, Jaén, Universidad de Jaén, 1996, p. 16,
(tradugao livre).
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como uma disciplina auténoma. Neste panorama, é de salientar a figura do portugués Alfredo de
Andrade, discipulo de Boito e directo seguidor das suas doutrinas, figura que deu grandes

contribuigoes ao debate da Conservagio em Italia.”
3.2.2.6. - Alois Riegl e os valores do patriménio

Em 1902, Riegl (1858-1905) foi incumbido de dirigir a comisséo austro-hingara de monumentos
historicos, tarefa para a qual possuia o perfil ideal, segundo Frangoise Choay, devido & sua
triplice formagéo de jurista, fildsofo e historiador, possuindo também larga experiéncia adquirida
no cargo de director do Museu de Artes Decorativas de Viena.

Uma das primeiras medidas consistiu na preparagdo de nova legislagio de salvaguarda do
patrimonio. «Como reflexdo prévia, enquadradora das medidas juridicas que preparava, Rieg!
publica, em 1903, um pequeno ensaio contendo um profundo raciocinio critico sobre o
significado da nogéo de monumento.»”! A obra recebeu um titulo sugestivo: O Culto Moderno
dos Monumentos (no original “Der Moderne Denkmalkultus”). Dela existem varias tradugdes, tal
foi a difuséo que atingiu.

«Este magro opusculo é uma obra fundadora. Ele mobiliza todo o saber e a experiéncia do
historiador de arte e do conservador de museu para levar a cabo uma andlise critica da nogéo de
monumento histérico. Esta nogdo nao é abenas abordada numa optica profissional, como em
Boito: € tratada como um objecto social e filosdfico. A investigagdo do, ou dos sentidos
atribuidos pelas sociedades ao monumento histdrico, permite apenas fundar uma pratica. Donde
- uma dupla atitude histérica e interpretativa.»72

Representando a primeira andlise da conservagéo dos monumentos no quadro de uma teoria de
valores, e ainda segundo Frangoise Choay, Riegl estrutura a sua analise em duas categorias de
valores principais que Ihes estéo associados: os valores memoriais, ligados ao passado e a
memoria, e os valores de contemporaneidade, relacionados com o presente.

Na sua teoria, os Valores Memoriais dos Monumentos sdo abrangentes, pois para além de
incluirem a meméria dos factos histéricos especificos, implicitos na nogdo de monumento,
incluem ainda os valores da prépria histéria ou especificos da Histéria da Arte. Riegl insere nos

70 «In un ambiente culturale caratterizzato prevalentemente dal culto dellimagine, Alfredo D’Andrade pur operando
completamenti in stile, si distingue sempre per il rigore cientifico dei suoi interventi basati sullindagine analitica e
filologica. Proprio questo approccio metedologico, che a differenza dei suoi contemporanei non falsifica, lo portera
negli ultimi anni della sua attivita ad avere un’attenzione maggiore per la storia del “monumento” e quindi per la
conservazione delle sue stratificazioni.», em Stella Casiello, ob. cit., p. 183.
1 José Aguiar, ob. cit., p. 36

72 Frangoise Choay, ob. cit, p. 139.
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valores de rememoragéo um valor novo, que se afirmava entéo, o de antiguidade (Alterswert),
que resulta das marcas que a passagem do tempo deixa no monumento. Este valor, ao
transformar 0 monumento num testemunho, acrescenta-lhe outras mais-valias. Este conceito
revelou-se basilar para a nogao de valor patrimonial que ainda hoje mantemos, aplicado a um
vasto universo de bens.”

Na outra categoria, a dos Valores Contemporaneos, Riegl insere os valores artisticos da
sensibilidade contemporanea, o valor de novo com o qual a sociedade categoriza algo que €
mesmo novo, ou usa para definir o aprego por uma coisa nova sobre uma velha, e por dltimo, o
valor de uso, tomado como critério de distingdo entre 0 monumento histdrico e as ruinas, que,
nao possuindo valor de uso, apenas retém valor memorial e histdrico.”

Riegl distingue ainda claramente trés nogdes, a saber: a de monumento intencional, a de
monumento antigo € a de monumento histdrico, verificando-se no seu pensamento exigéncias
simultaneas, embora contraditérias dos valores que investem o monumento histérico. «O valor
de antiguidade manifesta-se pelo seu aspecto ndo moderno (néo contemporaneo); a forma como
o valor de antiguidade se opde aos valores de contemporaneidade situa-se no caracter de
imperfeicdo da obra, na tendéncia observavel de dissolugdo das formas e das cores, em
oposicdo ao caracter nitido de obra moderna (obra contemporanea). A apreenséo do valor de
antiguidade néo age apenas no sentido da salvaguarda; rejeita, por principio, qualquer acgao de
conservagdo e restauro, opondo-se ao processo de conservagéo técnica (...)».”> Do ponto de
vista do valor de antiguidade, a acgdo humana nao deve visar a conservagao eterna, devendo
antes evidenciar os ciclos de criagéo e de destruigéo.

A contradicio entre valor historico e valor de uso é nitida quando analisamos ambos os
conceitos. Segundo Riegl, o valor histérico de um monumento € tanto maior quanto maior for o
seu estado de pureza original, podendo toda e qualquer alteracéo e/ou degradacéo interferir na
percepcio desse valor. Para que tal ndo suceda, todas as alteragbes passiveis de dificultar essa
leitura deverdo ser eliminadas. No entanto, e uma vez que a procura da autenticidade original
(restituigio) se reveste de grande subjectividade, resta como ultima possibilidade a salvaguarda
de futuras interpretagdes o que implica, obrigatoriamente, a conservagéo do monumento na

qualidade de documento, evitando-se toda e qualquer destruicdo ou degradagdo. Séo

73 Muito embora nao fale em Ruskin, segundo F. Choay, o valor de antiguidade de Riegl esta préximo do valor de
devogao de Ruskin, muito embora este Ultimo tente através da ética, impor uma concepgéo moral de monumento a
uma sociedade industrial, que na sua éptica caminha em sentido contrério. Segundo Choay, Riegl tem um olhar
diferente sobre a sociedade industrial.

74 Sobre este assunto consultar José Aguiar, ob. ¢it., p. 37.

75 Manuel Carlos de Lacerda Matos, Factores Ocorrentes em Intervengdes sobre o Patrimonio Arquitectdnico, Evora,
dissertagio de Mestrado em Recuperagéo do Patriménio Arquitecténico e Paisagistico, 1995, p.p. 41-42.
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igualmente evidentes as contradicbes entre o valor de uso, o valor artistico novo e o valor
artistico relativo.”® Todavia, tal como defende Frangoise Choay, estes conflitos ndo sdo
insollveis, admitindo-se a sua pondera¢do no quadro dos contextos socio-culturais de cada
monumento.”

Alois Riegl passara a posteridade como um renovador da Teoria da Conservagéo, ao introduzir
uma nova nogéo de obra de arte que rejeita a universalizagéo dos critérios artisticos, aplicados a
todos os estilos de todos os periodos, e que assenta na valorizagéo do relativismo das condigdes
culturais e requisitos particulares, que definem os valores especificos de cada estilo e periodo

artistico.
4 - A TEORIA DA CONSERVAGAO DURANTE O SECULO XX

4.1, - O Restauro Cientifico

Gustavo Giovannoni (1873-1947), discipulo de Camilo Boito e fundador do Restauro Cientifico,
destacar-se-a como figura de proa na génese da modema teoria da conservagio, tendo
desempenhado um papel pioneiro na introdugao do ensino da Historia nos cursos de engenharia,
na transformagao da disciplina de restauro em érea de especializada na Scuola Superiore
d’Architettura di Roma e, sobretudo, na sustentagdo tedrica do conceito de patriménio urbano,
em conjunto com Ruskin e Sitte, ao alertar para a necessidade de salvaguarda dos centros
histéricos, integrada num sistema de planeamento urbano.

Giovannoni definiu o Restauro Cientifico como uma nova metodologia de conservagdo apoiada
no principio da intervengdo minima, e capaz de garantir a sobrevivéncia da autenticidade dos
monumentos, na sua dupla acepcio de documentos histdricos e obras de arte, contrapondo ao
restauro a consolidagéo estrita e a pratica regular da manutengéo, ou, sempre que tal se
justificasse, a intervengdo extraordinaria, nos monumentos.

No pensamento de Giovannoni existem dois tipos fundamentais de monumento: os monumentos
mortos, onde se englobam todas as edificagdes das civilizagdes desaparecidas e cujos usos

76 «Como muito lucidamente notou Rieg, a preservagédo de monumentos no século XIX assentou grandemente na
vontade de remover todos os tragos de degradagao natural, ou seja do seu valor de antiguidade, restaurando os
monumentos até estes adquirirem a aparéncia de um edificio novo em perfeita unidade estilistica. A atnbmgao de
valor historico era, também no século XIX, grandemente dependente da capacidade de reconhecimento, ou néo, da
imagem arquitecténica correspondente ao momento de fundagdo do monumento, o que justificava teoricamente a
remogcéo de adigdes posteriores.

O enfoque dado ao valor de antiguidade (Alterswert) insere-se na crescente oposicdo ao restauro em prol da
conservagdo estrita, uma tendéncia que também se manifestou na Alemanha e na Austria nos finais do século XIX,
correspondendo as posigdes do proprio Ruskin.», em José Aguiar, ob. cit., p. 38.

7 Cf. F. Choay, ob. cit.,, p. 141.
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originais se perderam, e os monumentos vivos, representativos da nossa cultura ocidental e
cristd, que, mantendo ou ndo a sua funcionalidade original, sdo passiveis de reutilizagao de
acordo com programas pré-definidos, que incluam solugdes que respeitem os usos originais ou
similares, por forma a que a sua adaptagéo funcional implique um minimo de alteragdes.
Profundamente influenciado pelos principios de Boito, Giovannoni «considera existirem cinco
modelos possiveis de actuagdo em monumentos, os quais sao susceptiveis de uma ordenagao
hierarquica e sequencial, por ordem de prioridade: (I) & consolidagdo, seguir-se-ia (ll) a
recomposicdo, s6 depois (Ill) a remogdo de acrescentos ou desmontagem de partes nao
originais, finalmente (IV) o completamento, e num significativo ultimo lugar, (V) a inovag&o».78 A
actuagio primordial do restauro deve, portanto, visar a consolidagéo, constituindo para este
autor uma acgao técnica cujo objectivo consiste em garantir a continuidade fisica do objecto.
Admite-se a possibilidade de emprego de novos materiais, como o betdo armado, desde que
figuem escondidos.

A recomposicdo ou anastilosis baseava-se na recolha de fragmentos dispersos e a sua
remontagem nas suas posicdes originais, no sentido da recuperagéo parcial da imagem do
edificio. Esta acgao podia implicar o completar de lacunas, dado ser frequente faltarem partes
substanciais dos materiais originais. Contudo, Giovannoni apenas defendia esta pratica inserida
no contexto de uma sélida investigagdo das respectivas bases documentais, e desde que as
partes em falta, ndo fossem dominantes ou d-eterminantes.

A remogdo, ou desmontagem de partes ndo originais, apenas era permitida quando estas nao
possuissem valor patrimonial, e logicamente, quando a leitura do monumento como documento
histérico-artistico ndo resultasse prejudicada. Na mesma linha de raciocinio, a inovagao sé se
admitiria quando inevitavel, devendo ficar assinalada para evitar falsificagbes historicas, devendo
empregar-se materiais de construgéo distintos dos primitivos, deixando de lado o mimetismo
estilistico.

O principal contributo de Giovannoni no campo do urbanismo, seguiu duas vertentes,
complementares entre si: a defesa da arquitectura pobre, atitude que o levou a procurar solugées
para os centros histéricos, e a oposic@o aos programas higienicistas, que punham em risco a
sobrevivéncia destes nucleos urbanos. Impressionado com o que se passava a sua volta, cria

uma estratégia de resisténcia com a'sua teoria do diramento.

78 José Aguiar, ob. cit., p. 40.
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4.2. - Da Carta de Atenas de 1931 a Carta Italiana de 1932

Em Outubro de 1930, teve lugar em Roma uma conferéncia internacional para o estudo de
métodos cientificos aplicaveis ao exame e preservagdo de obras de arte. Constatou-se, no
entanto, a necessidade de realizar outro encontro para discutir o problema da conservagao do
patriménio arquitectonico, que se concretizou entre 21 e 30 de Outubro do ano seguinte, em
Atenas, numa conferéncia convocada pelo Conselho Internacional dos Museus, antecessor
directo do actual ICOM. Na conferéncia compareceram representagées de 20 paises, tendo dai
resultado a primeira Carta Internacional de Restauro.

As conclusoes desta reunido foram vertidas numa carta de intengdes, onde se estabeleciam os
critérios basicos do restauro moderno. Esta carta foi o primeiro documento internacional a definir
os principios e critérios aplicaveis a conservagao do patriménio, facto inédito até a data na
histéria da Conservagao. Os critérios e principios nela contidos, viriam a servir de modelo para
as diferentes legislagbes nacionais europeias de salvaguarda do patriménio arquitectonico.”

Na sua qualidade de documento de referéncia, destacam-se os seguintes principios e
recomendag6es:80

e abandonar o restauro baseado em restituicbes integrais, recomendando o respeito pela
autenticidade dos monumentos, promovendo a sua conservagao através da manutengéo
regular (art.ll), fomentando também a preservagdo das diversas épocas histdricas
representadas nos monumentos (art.ll 2° paragrafo);

e ao considerar que os monumentos sao bens publicos, defende no que conceme a sua
gestao, o interesse colectivo sobre o privado (art.Hl);

e recomenda-se o uso digno e funcional dos monumentos (art.ll);

o legitima a anastilosis, em especial no caso de ruinas, desde que os novos materiais
utilizados sejam claramente reconheciveis, desencorajando a remogao das obras de arte
do seu contexto fisico, defendendo sempre que possivel a sua manutengao in situ
(art.IV);

o aceita-se a utilizagdo de técnicas e materiais modemos, como o betdo, mormente
quando o uso destas técnicas possibilita a preservagao in situ e desde que ndo altere o
aspecto exterior do monumento (art.V);

™ Esta carta obteve o beneplacito da Sociedade das Nagdes, tendo sido adoptada pelo Comité Internacional para a
Cooperagdo Intelectual e aprovada pela Liga das Nagdes, que recomendou a sua divuigagao entre todos os estados
membros.

8 Consultou-se o texto original, integralmente traduzido para castelhano, em M. José Martinez-Justicia (1996), ob.
cit., pp. 57-61.
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e recomenda o recurso a ciéncia e a uma pratica pluridisciplinar no restauro e a difusao
dos resultados obtidos atraveés de publicagdes (art.Vl), aconselhando a producgao e
divulgagédo de estudos sobre as metodologias mais adequadas a conservacao de
monumentos histéricos (art.VIll, 3° paragrafo). Por outro lado, recomenda cuidados
especiais com a envolvente dos monumentos que deverdo respeitar «(...) o caracter e a
fisionomia da cidade, em especial nas proximidades dos monumentos antigos, onde o
ambiente deve ser objecto de um cuidado especial. Igual respeito deve ter-se com
determinadas perspectivas especialmente pitorescas.» Recomenda-se a «supressao de
toda a publicidade, de toda a sobreposi¢do abusiva de postes e de fios telegraficos, de
toda a industria ruidosa e intrusa nas proximidades dos monumentos artisticos e
historicos». (art. VII);

e recomenda-se a realizagdo, em cada fase, de inventarios que incluam o registo
fotografico de cada monumento, bem como a compilagdo num arquivo central de toda a
documentagao Util & sua conservacao.

A Carta de Atenas teve ampla repercusséo na Europa. A sua redac¢@o nao se circunscreve a
consideragbes abstractas, avangando para a definicdo de recomendagdes que suportam uma
nova pratica de conservagio. A Carta de Atenas marca o termo da fase de maior influéncia do
restauro estilistico, evoluindo-se desde entéo no sentido da conservagao estrita.

O modelo de conservagéo introduzido com a Carta veio interferir directamente no processo de
reestruturagdo das politicas de conservagdo em diversos paises europeus. Em Italia, influenciou
a redacgdo da Carta del Restauro, de 1931, e em Espanha inspirou a lei de 13 de Maio de 1933,
de defesa e conservagdo do patrimonio histérico-artistico, posteriormente regulamentada por
Decreto de 16 de Abril de 1936.

A Carta del Restauro, que nao obstante ter sido redigida ainda durante o ano de 1931, foi
publicada como documento de &mbito nacional em Janeiro de 1932. Para isso muito contribuiu o
facto de Gustavo Giovannoni, ter sido um dos principais redactores do primeiro documento e o
responsavel pela introdugéo em Italia, dos principios basilares dessa carta internacional.

Este novo documento foi redigido pelo Consiglio Superiore delle Antichita e Belle Arti, e embora
sem forca de lei, teve um enorme impacto em termos praticos sobre as poderosas
Superintendenzas regionais. Estruturada em onze artigos, sintetiza de forma bem viva os
pensamentos de Boito e de Giovannoni. Este documento institui uma nogéo alargada do conceito
de patriménio, que agora passa a englobar, além das obras de arte, os testemunhos da ciéncia e

da técnica, denotando uma preocupagao clara com a cidade e o ambiente urbano.
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No preambulo, considera-se que «razoes histéricas nao admitem que seja eliminada nenhuma

das fases que compdem o monumento, nem permitem falsificar o seu conhecimento com

acréscimos que induzam em erro os estudiosos, nem admitem a dispersdo da informagéo que

vai sendo posta a descoberto, (...) valorizando o conceito arquitectonico que transfere a fungéo

artistica do monumento, para uma unidade de linha (que nao se deve confundir com unidade de

estilo); critério que deriva do proprio sentimento dos cidadéos, do espirito da cidade, com as

suas recordages e nostalgias».8! E firme a oposicdo ao restauro estilistico, condenando-se o

retorno a forma primitiva.

Fazendo um resumo, as principais recomendagoes e principios da Carta de! Restauro salientam:

a maxima importancia da manutengo e consolidagao (Ponto 1);

condiciona o recurso ao ‘ripristino”, a certeza histdrica, comprovada em vestigios
existentes no préprio monumento (Ponto 2);

exclui o completar, aceitando-se apenas a anastilosis como forma de recomposicéo de
partes desmembradas (Ponto 3);

apenas se admitem utilizagdes préximas das originais para os monumentos vivos,
evitando adaptagdes de fundo e, sobretudo, alteragdes extensas em partes essenciais
(Ponto 4);

exige a conservacido de todas as partes e elementos histéricos ou artisticos,
independentemente da época, recusando a unidade de estilo, e aceitando apenas
extirpar elementos que perturbem a apresentagao correcta do monumento, que devera
ser baseada numa reflexao profunda, que transcende o mero juizo pessoal do autor do
projecto (Ponto 5);

estabelece-se um respeito objectivo pelas varias fases do percurso temporal do
monumento e pelas suas condigdes ambientais, recusando-se o ambientalismo
mimético, uma vez que todas as construgdes novas sdo consideradas «invasoras pela
sua massa, cor e estilo» (Ponto 6);

nas operagoes de consolidagdo, nos acrescentos, na reintegrago total ou parcial ou
mesmo na utilizagao pratica do monumento, os critérios que assistem & introdugéo de
elementos novos devem limitar-se ao minimo indispensavel, fomecendo um cariz de
grande elementarismo e simplicidade, em correspondéncia com o esquema evolutivo,
admitindo apenas a continuagéao formal «de linhas existentes, nos casos em que se trate
de expressOes geométricas privadas de individualidade decorativa» (Ponto 7);

81 Carta del Restauro de 1932, em Ignacio Gonzalez-Varas, Conservacion de Bienes Culturales: teoria, historia,
principios y normas, Madrid, Catedra, 1999, p. 439.
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e recomenda que os acrescentos sejam cuidadosamente assinalados pelo emprego de
materiais diferentes dos originais, por forma a evitar falsificagdes histéricas (Ponto 8);

e legitima o uso de métodos construtivos modernos para reforgo estatico, sempre que os
meios construtivos andlogos aos antigos ndo garantam os objectivos pretendidos,
recomendando a substituicao dos conhecimentos empiricos pelos cientificos (Ponto 9);

e aconselha a conservagao in sifu dos monumentos escavados e das ruinas como forma
de valorizar a contextualizagao dos objectos (Ponto 10);

o defende a necessidade de uma documentagdo precisa que acompanhe os trabalhos,
tais como diarios de restauro, ilustrados com fotos e desenhos, que registem, de modo
seguro e permanente, todos os elementos e fases das obras.

o defende a realizagdo de reunides regulares, para troca de experiéncias e a publicagao
especializada de noticias extraidas dos diarios de restauro (Recomendagdes Finais).8

«Tanto o “Voto” de 1883, como a mais actualizada carta italiana de 1932 compilaram os
principios normativos do “restauro cientifico”. A maior parte dos seus principios permanecem
vigentes na actualidade, como o respeito pelo valor histérico e documental dos monumentos e a
necessidade de os conservar em toda a sua “autenticidade”, proibindo-se as falsificagbes e
«reconstrugdes em estilo».83

O destaque dado a salvaguarda do ambiente e da envolvente dos monumentos e a adequagao
dos programas aos mesmos, evitando a introdugdo de alteragbes, sdo duas novidades
conceptuais contidas na carta. A semelhanca da Carta de Atenas, defende-se a prevaléncia
juridica do direito publico sobre o privado na gestao dos monumentos.

«Depreende-se também claramente do sentido geral da Carta, a opgao de privilegiar os valores
documentais e histdricos dos monumentos, relativamente aos seus valores estético-formais.
Este aspecto sera fulcral no desenvolvimento das teorias de restauro depois da Il Guerra
Mundial. Sobre ele se centrardo novas reflexdes, como a conhecida teoria do restauro critico, em
cujo centro se encontra a reflexdo de Cesare Brandi publicada na sua incontornavel obra Teoria

del Restauro».84

8 Nesta abordagem utilizaram-se a tradugao castelhana contida em M. José Martinez-Justicia, ob. cit. pp 163-167 e
ainda os comentarios ao texto original de Gonzalez-Varas, ob. cit. pp.439-442.

8 |, Gonzalez-Varas, ob. cit. p. 442. (tradugdo livre).

8 José Aguiar, ob. cit, p. 45.
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4.3. - A Teoria del Restauro. Cesare Brandi e o Restauro Critico

A lentiddo demonstrada pelas praticas do Restauro Cientifico, foi posta em causa pelas
destruicbes dramaticas ocasionadas pela Il Guerra Mundial. Urgia recuperar as cidades
europeias, para realojar milhdes de pessoas e promover a reconstrucdo das economias
sangradas durante o conflito, situacdo que determinou actuagdes enérgicas e a utilizagio de
métodos expeditos de reconstrucao dos monumentos. Este modus operandi foi testado em larga
escala, nos casos das cidades historicas, que sofreram destruicdo completa devido aos
bombardeamentos aéreos (Dresden, Coldnia, Berlim, etc) e de artilharia (Varsévia é disto
exemplo gritante, pois a cidade ficou reduzida a escombros durante a revoita do gueto), ou
gravemente afectadas (Génova, Bruxelas, Népoles, etc). A situagéo de excepgao descrita levou
ao abandono dos métodos de restauro anteriores a guerra.

«A partir de 1948, comecaram a surgir opinibes contrarias a estas praticas expeditas de restauro,
ou de renovacéo. No entanto, j& ndo era possivel retomar integralmente as anteriores teorias. O
pensamento e a filosofia estética de Benedetto Croce (1866 - 1952), no quadro do
contextualismo, obrigavam agora a uma profunda reviséo critica da teoria de restauro, o que
implicava uma revisao das teorias de Boito e de Giovannoni.»35

Os protagonistas deste movimento foram Carlo Argan, Renato Bonelli, Roberto Pane e Cesare
Brandi, responsaveis por uma nova escola de pensamento, da qual resultou directamente uma
nova carta internacional de restauro, ainda em vigor, a Carta de Veneza de 1964, e uma nova
carta italiana, a Carta del Restauro de 1972.86

A esséncia da critica de Cesare Brandi e de Roberto Pane as teorias de conservagéo anteriores,
concentrou-se na sobrevalorizagdo dos aspectos histéricos relativamente aos aspectos
artisticos, patentes tanto nos documentos doutrindrios da década de 30, como nas teses de
Giovannoni. Segundo Brandi, uma perspectiva estritamente concentrada em praticas de teor

museoldgico e arqueoldgico, asfixiava a comunicagéo dos valores estéticos fundamentais para a

8Jdem, p. 47.

8 Carlo Argan langou em 1938 a ideia de se criar em Htdlia um instituto para a conservagdo de obras de arte,
equipado com os meios necessarios ao desenvolvimento de critérios de restauro e estudar métodos operacionais
adequados a pratica da conservagdo, a semelthanga do que acontecera noutros paises europeus. Um ano depois,
em 1939, surgiu em Roma o Istituto Centrale del Restauro, cuja direcgéo esteve a cargo de Cesare Brandi até 1960.
Argan foi um colaborador de Brandi, tendo dado um importante contributo & maturagdo da Conservagdo como
disciplina. Por sua vez, Renato Bonelli defensor do restauro como método critico e depois como acto criativo, ambos
em estreita articulagdo, defende, tal como Brandi, o primado dos valores estéticos sobre os histéricos.

Roberto Pane, tido como forte opositor das teorias de Viollet-le-Duc e de Luca Beltrami, situava-se teoricamente na
linha de Giovannoni. Apés a Il Guerra Mundial, ¢ uma das primeiras vozes criticas a apontar a rigidez da Carta del
Restauro de 1932. Toda esta equipa produziu uma vasta obra de renovagdo tedrica e metodoldgica no campo do
restauro.
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compreensdo do monumento enquanto obra de arte. Esta reflexao produziu as bases de uma
nova teoria da conservacao, cristalizada na famosa sintese conhecida por Teoria del Restauro,
publicada em 1963, texto que veio alterar profundamente as concepgdes que assistem a
resolugcdo dos problemas do restauro de obras de arte. Muito embora este documento tenha
visado a formulagio de postulados aplicaveis apenas as obras de arte, a sua abrangéncia toma-
o extensivel ao patriménio edificado, pelo que & unanimemente considerado a ‘biblia” da

conservagao enquanto disciplina.

4.3.1. - Cesare Brandi no Instituto Central de Restauro

A participagdo de Argan, um dos maiores historiadores de arte italianos, no debate que
entretanto germinara no Instituto Central de Restauro, garantia que o mesmo seguiria bases
doutrinais sélidas, passiveis de enquadrar a acgdo do proprio Instituto. Argan estabeleceu
directrizes claras, que no seu entendimento deviam permitir a criagdo de uma linha unificadora
de actuagao, face a realidade italiana da época no campo do restauro artistico.

Em 1939, Argan definiu o restauro «como uma actividade filolégica destinada a recuperar e a
devolver em evidéncia a leitura original da obra, eliminando alteragdes e sobreposi¢oes de todo
o tipo até se conseguir uma leitura clara e historicamente exacta». &

Argan considerava que o restauro é uma actividade predominantemente exercida por artistas,
que frequentemente sobrepunham uma interpretagao pessoal a viséo do artista antigo, tornando-
se necessario fornecer principios de actuagdo metodoldgica, pelo que importava substituir uma
competéncia artistica genérica por uma outra, rigorosamente historicista e técnica. Deste modo,
tracava a distancia entre o restauro filolégico-conservativo, baseado no estudo histérico-artistico
da obra e respectiva documentagdo, e o restauro artistico, cujo objectivo consistia em explicitar
determinadas qualidades artisticas da obra de arte, livremente interpretadas pela sensibilidade
do restaurador.

Argan procurou potenciar as bases tedricas do restauro filolégico, descrevendo o restauro como
uma actividade subordinada a profundas exigéncias criticas. Deste modo, rejeita as
reintegragdes cromaticas novas, aceitando as reintegragoes das lacunas a neutro, admitindo que
as limpezas possam eventualmente recuperar partes originais ou mesmo os tragos de
arrependimento ou retoques finais do artista. Para Cesare Brandi, a novidade da teoria de Argan

reside na concepgdo do restauro, como leitura critica da propria obra de arte.

87 Giulio Carlo Argan, em entrevista publicada em Le Arti (1938-39), vol 1, n° 2, em Cesare Brandi Argan e il
restauro, Studi in onore di Giulio Carlo Argan, Roma, 1985, vot lll, pp.33-36.
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A fundagao do Instituto Central de Restauro ocorreu num momento dificil, coincidente com a
entrada da Itdlia na guerra, facto do qual a direcgéo de Brandi se ressentiu nos primeiros anos.
Brandi procurou rodear-se do melhor escol de restauradores da época, contando com nomes de
prestigio como Pelliccioni, Pigazzioni e Arrigoni, aos quais confiou a responsabilidade de formar
novos restauradores. E nesta fase de vida do Instituto que se realizam complexas operagdes de
restauro, em ciclos de frescos severamente danificados pelos bombardeamentos. Estes
trabalhos colocaram problemas metodolégicos de dificil resolugdo, oscilando entre a
recomposigdo, sem alcangar a restituigdo completa da obra, e a articulacéo de um método que
permitisse a recuperacio da legibilidade dos frescos, sem recorrer a repintes das lacunas, de
modo a evitar um falso historico.

O dilema foi habilmente resolvido por Brandi através do desenvolvimento de duas técnicas
pictdricas, que permitem recuperar a continuidade do tecido figurativo da imagem, diminuindo o
grau de empobrecimento da obra de arte por lacunas: o trattegio e o rigatino. Data desta altura
uma obra que reflecte o inicio da sua actividade a frente do Instituto “Carmine della Pittura”
(1945), e que se revelara fundamental para a compreensao da sua metodologia de investigagao
e analise.

Cesare Brandi ultrapassa o restauro filolégico, afirmando a relagéo estreita entre o restauro e a
critica de arte, reconhecendo o significado e a fung@o da critica, como juizo que explicita a
qualificagao formal da obra de arte. Alarga o ambito da critica, que abrange ndo s¢ a designacéo
e a proclamagdo da obra, mas também todos os procedimentos relacionados com a sua
conservagdo no futuro, sem acréscimos ou subtracgdes, o que o leva a concluir que também o
restauro é uma critica.

A associagao entre restauro e critica de arte, constituiu um postulado basico para toda a
renovagdo da teoria de restauro, que viria a ocorrer na Itdlia do pdés-guerra. Os projectos de
restauro serdo dirigidos pelo proprio Brandi, e por ele utilizados na instrugdo dos alunos. A
publicagdo a partir de 1950 do Bollettino dell'lstituto Centrale del Restauro desempenharia um

papel importante na divulgagao de trabalhos em curso e da nova teoria.

8 Definindo uma «lacuna numa obra de arte como uma interrupg&o no tecido figurativo» e apds ter constatado que
néo existiam cores neutras baseia as suas propostas de resolugdo das /acunae na Gestalt-psychologie. «A solugéo
proposta, desenvolvida com o inestimavel apoio de equipas de restauradores e investigadores do Istituto Centrale
del Restauro, consistiu na reintegragéo, ou methor no preenchimento das partes em falta com tons e cores com uma
luminosidade muito préximas da composigdo envolvente. Conseguiu-se assim, em termos preceptivos, se ndo
anular, pelo menos reduzir grandemente o padrao figurativo das lacunas.», em José Aguiar, ob. cit.,, p. 7.
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4.3.2. -Um novo conceito de restauro e uma nova metodologia.

A nova metodologia estruturada por Brandi para a conservagao das obras de arte, que reforca as
razdes historicas, visando garantir a transmissao da comunicagéo estética, inerente a qualquer
obra de arte ou arquitectdnica, representa um conjunto de principios aplicaveis, tanto a
arquitectura como a qualquer outra arte. Os aspectos funcionais sdo secundarios, havendo
outros primordiais a ter em conta.

Sera nesse reconhecimento do estatuto da obra de arte que, se determinard a qualidade de uma
intervengdo de restauro, pois esta esta intimamente ligada a avaliagdo critica da esséncia
artistica do objecto sobre o qual incide. O restauro é apenas uma operagéo complementar de
requalificag@o, necessaria quando se actua numa obra de arte. Segundo Brandi, é a obra de arte
que condiciona o restauro e nao o oposto.

No processo de reconhecimento de algo como obra de arte entra «<em considerag@o néo sé a
matéria de que a obra de arte depende, mas a bipolaridade com que a obra de arte se oferece a
consciéncia»®, tornando-se desnecessario considerar o problema do uso e da funcionalidade.
Brandi é o responsavel por uma nova defini¢cio de restauro, na qual teorizou os principios de
uma nova praxis. «o restauro constitui o momento metodoldgico do reconhecimento da obra de
arte, na sua consisténcia fisica e na sua dupla polaridade estética e histérica, com vista a sua
transmissao ao futuro»9.

A importancia da consisténcia fisica da obra de arte, da sua materialidade enquanto meio
especifico de manifestagio da imagem, afirmando a absoluta preméncia da matéria no processo
de restauro, sendo legitima a realizagdo todos os esfor¢os e pesquisas, com vista a garantir a
sua durabilidade pelo maior periodo de tempo possivel, € a principal linha de forca da sua
metodologia: «A matéria com que se formulou uma obra de arte torna-se ela prépria parte da
histéria e ndo podera ser substituida por outra matéria, mesmo que fisica e quimicamente
idéntica, sem uma grave perda de valor para a obra de arte. E sobre esse material constitutivo
que deverd incidir o indispensavel conhecimento cientifico e técnico do seu comportamento no
tempo, para a selecgdo de procedimentos técnicos e materiais a utilizar no processo de restauro.
Surge, dessa reflexdo, o primeiro axioma brandiano: apenas se restaura a matéria da obra de

artel» 91

89 Cesare Brandi, Teoria de la Restauracion, Madrid, Alianza Editorial, 1989, p. 15 (tradugao livre)
% Jdem, ibidem.
91 José Aguiar, ob. cit., p. 50.
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Matéria e imagem coexistem numa obra de arte, e, se em determinadas condi¢des for preciso
sacrificar uma das duas, Brandi propde que a intervencdo se oriente pelas exigéncias da
instancia estética - «(...) e sera esta instdncia a primeira em qualquer caso, porque a
singularidade da obra de arte, por respeito aos outros produtos humanos, ndo depende da sua
consisténcia material nem da sua duplicidade histérica, mas da sua condi¢ao artistica, e uma vez
perdida esta, ndo sera mais que uma reliquia.»9

Contudo, nesse processo nao se deve desvalorizar a instdncia historica, lembrando a
importancia da carga histérica, cuja construgéo se faz nao apenas por referéncia ao acto criativo
original, mas também por referéncia ao espago e tempo em que deparamos com a obra de arte e
com os problemas do seu restauro no presente. Entre 0 momento da criagdo de um objecto e 0
momento actual, decorre um periodo intermédio construido por outros tantos presentes
histéricos que ja se tomaram passado, e de cuja sucessdo a obra conservou os tragos. Todos
estes deverao ser devidamente avaliados no momento do restauro.

Estas reflexdes sustentam um segundo axioma, fundamental na teoria brandiana: «(...) o
restauro deve visar o restabelecimento da unidade potencial da obra de arte, sem produzir um
falso histérico ou um falso artistico e sem anular os tragos da passagem da obra de arte pelo
tempo».98 A matéria da obra de arte possui uma bipolaridade fundamental, o aspecto e a
estrutura, que por principio nao se contradizem, o que, no entanto, ndo inviabiliza a existéncia de
possiveis conflitos. Tal como na resolugdo do anterior confronto entre a instdncia historica e a
instdncia estética, a solucao reside apenas na prevaléncia do aspecto sobre a estrutura.% Ao
mesmo tempo, Brandi valoriza um outro aspecto até ai ignorado, nomeadamente a importancia
da especificidade do lugar, da luz e da micro-atmosfera na sua estreita relagdo com a matéria e

com a estrutura do monumento.

4.3.3. - A reconstituigao da unidade potencial da obra de arte

Em Brandi, a obra de arte forma uma unidade singular, total, ndo podendo considerar-se
composta por partes. Baseado neste raciocinio, estabelece dois principios para o restauro, com
o0 objectivo de reconstituir a unidade potencial da obra: «Em primeiro lugar, deduzimos que a
obra de arte, ndo constando de partes, se fisicamente separada, devera continuar a subsistir

92 Cesare Brandi, ob. cit, p. 17.

9 ldem, ibidem.

% Tal como refere José Aguiar, houve no passado perversdes decorrentes da sobrevalorizagio da estrutura em
detrimento do aspecto, por se considerar que o aspecto da matéria decorria da estrutura, ou quando se desvalorizou
a matéria como estrutura na imagem, perversdo que o autor refere afectar ainda na actualidade a prética da
conservagao em Portugal. Cf. José Aguiar, ob. cit,, p. 51.
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potencialmente como um todo em cada um dos seus fragmentos, e esta potencialidade sera
exigivel numa proporcao directamente relacionada com os tragos formais, em cada fragmento,
sobreviventes a desagregagéo da matéria; em segundo lugar, infere-se que se a forma de cada
obra de arte singular é indivisivel, onde a obra de arte resulte materialmente dividida, dever-se-a
procurar desenvolver a potencial unidade originaria que cada um dos fragmentos contém,
proporcionalmente a sobrevivéncia formal ainda inscrita nestes».% Em fungéo disto, toma-se
impossivel, por um lado, intervir por analogia numa obra de arte, e por outro, devemos limitar-
nos a seguir e respeitar as sugestoes implicitas nos préprios fragmentos ou testemunhos
verdadeiros do estado original para a reconstituicao da totalidade que compde a obra de arte.

A reconstituicao da unidade potencial da obra de arte resulta de uma dialéctica entre a instdncia
histérica e a instdncia estética e devera obedecer aos seguintes parametros:

e considera-se como primeiro parametro que as integragdes devem ser reconheciveis sem
prejudicar a unidade a atingir, tornando-as invisiveis a distancia a que a obra de arte
deve ser lida, e imediatamente identificiveis quando observadas em pormenor.
Defende-se ainda a conjugagdo cromatico-luminosa eritre fragmentos e integragdes,
aceitando-se que tanto as pegas acrescentadas como os fragmentos originais sejam
tratados com solugbes duraveis. Nas operagbes de restauro, excluem-se os materiais
idénticos e as patines artificiais;

e considera-se como segundo pardmetro, que a matéria que forma a imagem é
insubstituivel, desde que colabore directamente na figuragdo desta ultima, enquanto
aspecto e nao estrutura. Daqui decorre a possibilidade, sempre que desenvolvida em
harmonia com a instancia historica, de uma maior amplitude de actuagéo no restauro de
suportes ou de estruturas, do que nos acabamentos finais de uma obra de arte;

e considera-se como terceiro parametro que qualquer intervencdo de restauro deve
facilitar intervengdes futuras.

Tal como ja tivemos oportunidade de referir, as lacunas representam um dos principais
problemas da teoria do restauro critico. Baseado nas suas capacidades de hermeneuta arguto e
nos ensinamentos da Gestalpsychologie, Brandi foi o primeiro a apresentar um estudo apurado
sobre 0 modo como as lacunas se destacam como corpos estranhos numa composigao,
perturbando a legibilidade da obra de arte, cabendo-lhe 0 mérito da solugéo do problema.

A questdo do tempo € igualmente fulcral. Brandi condena de modo veemente o restauro
arqueoldgico, que considera fantasioso, ao visar conduzir o restauro para o tempo irrepetivel do

9 Cesare Brandi, ob. cit., p. 26.
Cf. José Aguiar, ob. cit, p. 51.

38



TECNICAS TRADICIONAIS DE FINGIDOS E DE ESTUQUES NO NORTE DE PORTUGAL. CONTRIBUTO PARA
O SEU ESTUDO E CONSERVAGAO

processo artistico original. Por outro lado, é igualmente condenavel o restauro di ripristino por
fazer coincidir o restauro com o lapso de tempo que medeia entre a concluséo da obra e o tempo
presente. Nesta acepgdo, considera que «o Uinico momento legitimo para a acgao de restauro é
aquele do préprio presente da consciéncia do observador, no qual a obra de arte é instante e
presente historico».%.

O restauro nao deve descurar o processo histdrico, integrando-se nele como mais uma das
muitas acgdes humanas que incidiram sobre a obra de arte e que a projectarao no futuro.
Segundo Brandi, é claro que o restauro deve, (1) diferenciar as zonas integradas da obra original;
(Il) respeitar a patina como sedimentagdo do tempo na matéria da obra de arte; (lll) a
preservacdo de amostras e das partes originais que representem fielmente o estado do objecto,
tal como ele se apresentava anteriormente as acgdes de restauro. «Retirando o restauro do
empirismo dos procedimentos, do espartilho da pratica improvisada, Brandi instaurou-o como
verdadeira teoria de projecto de conservagdo, assumindo uma plena consciéncia critica (e
cientifica) da contemporaneidade com que a intervencao de restauro se produz. Assim definida,
trata-se de uma teoria suficientemente abrangente para poder enquadrar tanto o restauro de

objectos artisticos, como do patriménio arquitectonico».%
4.4. - A Carta de Veneza de 1964

Em Maio de 1964 teve lugar em Veneza o Il Congresso Intemacional de Arquitectos e Técnicos
dos Monumentos Histdricos. Este evento contou com o apoio da UNESCO, do Conselho da
Europa, do ICCROM e do ICOM, tendo registado a participagdo de 61 paises da Europa,
América, Africa, Asia e Oceania. O ICOMOS foi fundado na mesma ocasio.

As resolugdes finais deste Congresso produziram um dos mais divulgados e perenes
documentos internacionais desta area: a Carta de Veneza sobre a Conservagéo e o Restauro de
Monumentos e Sitios®. A influéncia desta carta foi substancialmente maior do que a da anterior
carta de Atenas, cujo ambito se mantivera quase exclusivamente dentro do espago geografico
europeu. O seu contetdo influenciou numerosas legislagbes nacionais e cartas de caracter
regional, representando hoje um documento intemacional fundamental no que respeita aos

principios orientadores da conservagao.

% Cesare Brandi, ob. cit., p. 33.

97 José Aguiar, ob. cit, p. 58.

% Neste estudo utiizamos a tradugdo de Femando Henriques, realizada em 1996 para a Sociedade para a
Preservagdo do Patriménio Construido. Cf. F. Henriques; V. Jorge, Textos Fundamentais, Cadernos SPPC, N° 1,
Evora, SPPC, 1996. Ver também em F. Henriques, A Conservagdo do patriménio histdrico edificado, Meméria n°
775, LNEC, 1991, pp. 7-34 (Anexo I).
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Portugal esteve representado pelo arquitecto Luis Benavente. O grupo italiano, gragas aos
avangos disciplinares ocorridos nesse pais, teve um natural protagonismo na redacgéo desta
carta. A coordenacao dos trabalhos esteve a cargo de Piero Gazzola e a representagao da Italia
a cargo de Roberto Pane. Ambos propuseram o modelo da Carta ltaliana de Restauro de 1932
como matriz de desenvolvimento da nova carta internacional.

Nas posicoes defendidas por Pane, € clara a adesao as teorias do restauro critico de Brandi, em
especial no art. 3°, onde se defende o equilibrio entre os valores estéticos e histdricos.

Pane e Gazzola defendem ainda a atenuagéo de alguns temas que constavam da carta italiana
de 1932, como a diferenciagéo excessiva entre as partes originais e as novas partes adicionadas
pelo restauro, desnecessaria & luz das novas concepgoes de Brandi. Como questdo central,
mantém-se a recusa da falsificagcao historica, posicdo que influenciara teoricamente e de modo
decisivo a redacgdo do art. 11° da Carta de Veneza, no qual se defende a conservagao de todos
os periodos histéricos, acentuando-se a excepcionalidade da remogao no processo de restauro
em detrimento do restauro estilistico.

Apds uma andlise conceptual da Carta de Veneza, destacam-se os seguintes aspectos: 9

e o principal avango disciplinar é visivel logo no primeiro artigo, onde se postula um
alargamento do conceito de monumento histérico, que passa desta feita a abranger
(...) ndo s6 as criagbes arquitectonicas isoladamente, mas também os sitios, urbanos ou
rurais (...)» (art.1),1% residindo aqui a verdadeira esséncia renovadora, uma vez que a
Carta de Atenas de 1931 apenas refere os “monumentos artisticos e histdricos”;

e a preocupacdo com a necessidade de qualificagdo e preservagdo das envolventes,
destacando que «(...) sempre que 0 espago envolvente tradicional subsista, deve ser
conservado, nao devendo ser permitidas quaisquer novas construgoes, demoliges ou
modificagdes que possam alterar as relagbes volumétricas e cromaticas» (art.6);

e recusam-se as remogdes do todo ou de parte do monumento, excepto por exigéncias
estritas de conservagao, por se considerar que «(...) um monumento é inseparavel da

histéria de que é testemunho e do meio em que esta inserido» (art.7);

9 Sobre este assunto ver também a andlise de F. Henriques. Em F. Henriques, ob. cit. (1991), pp. 5-8.

100 «Q conceito de monumento histdrico engloba, néo s6 as criagbes arquitectonicas isoladamente, mas também os
sitios, urbanos ou rurais, nos quais sejam patentes testemunhos de uma civilizagdo particular, de uma fase
significativa da evolugdo ou do progresso, ou algum documento histérico». Em Fernando Henriques, V. Jorge, ob.
cit, p. 4 (Definigdes, art.1).
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e no importante problema da reutilizagdo funcional, opta-se claramente por adaptar o
programa ao monumento «(...) sem alterar a disposi¢éo ou a decoragao dos edificios, !
recusando-se de modo implicito o inverso, isto &, a alteragéo do edificio para responder
ao programa; reforca-se a essencialidade da manutengdo para a conservagao dos
monumentos» (art.4);

e determinando como objectivo essencial do restauro «(...) a preservagdo dos valores
estéticos e histéricos do monumento (...) [ que ] (...) deve terminar no ponto em que as
conjecturas comecem» (art. 9).

«Apesar de todas as preocupagdes na redacgdo do texto da Carta de Veneza, para com os
valores de conjunto, e da incluséo implicita do patriménio urbano no conceito de monumento a
preservar, apesar também das diversas comunicagdes ao congresso manifestarem sérias
preocupagdes para com a salvaguarda dos centros histéricos, a redacgdo final da Cara
concentra-se em directrizes para a conservagio e restauro arquitectonico, na perspectiva do
edificio singular ou do conjunto arquitecténico limitado. Reserva-se apenas um artigo (art. 14°)
para afirmar, de forma algo vaga, que os principios enunciados se devem aplicar aos trabalhos
de restauro e de conservagao dos sitios histéricos.»102

Numa tentativa de resolugdo do problema, foi anexado as conclusbes do congresso um
documento separado, intitulado Protec¢io e Reabilitagio de Centros Historicos, no qual se
chamava a atengdo das autoridades nacionais e internacionais, para a necessidade de
desenvolver esforgos no sentido de enquadrar a protecgao do patrimoénio urbano em legislagéo
apropriada, por forma a produzir suportes legais, para a conservagéo e integragéo dos nucleos
histdricos na vida contemporanea.

Este tema, foi retomado numa perspectiva exclusivamente europeia pelo Conselho da Europa,
que promoveu uma série de iniciativas, entre as quais o langamento do Ano do Patriménio
Arquitectonico Europeu em 1975, que culminaram com a redacgéo da Carta de Amsterdao, que
fixou os postulados da conservacao de cidades histéricas. S6 em 1987, se viria a redigir um
documento de natureza internacional, dedicado exclusivamente ao problema da conservagao do
patriménio urbano, a Carta de Toledo.

Desde 1964 verificaram-se varias tentativas de actualizagdo da Carta de Veneza, como
aconteceu no Congresso de Moscovo em 1978, mas sem quaisquer resultados praticos. Na

opinido de muitos especialistas, a necessidade da sua revisao e actualizagéo decorre do seu

01 «Art5 A conservagdo dum monumento é sempre facilitada pela sua utilizagéo para fins sociais Uteis. Esta
utilizagdo, embora desejdvel, ndo deve alterar a disposigdo ou a decoragdo dos edificios. E apenas dentro destes
limites que as modificagbes que seja necessario efectuar poderdo ser admitidas». Idem, p. 4 (Definigdes, art. 1).

102 José Aguiar, ob. cit,, p. 61.
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carcter demasiado eurocéntrico, e como é dbvio, dasarticulado face as exigéncias especificas

da conservagao, perante a diversidade das realidades culturais dos paises signatarios.
4.5. - A Carta Italiana de Restauro de 1972

Profundamente influenciada pela teoria de Cesare Brandi e levando mais longe alguns principios
apenas gizados na Carta de Veneza, surgiu em 1972, em Italia, uma nova Carta del Restauro.
Nao obstante tratar-se de um documento de &mbito nacional, acabou por ter uma vasta
repercussao europeia, visto integrar os consideraveis avangos disciplinares da década anterior.
Ao contrario da Carta de 1932, a nova carta veio a ter um alcance de forga legal. Foi publicada
vinculada ao Ministério da Instrugéo Publica, assumindo o caracter de norma técnico-juridica de
cumprimento obrigatorio, estabelecendo limites precisos dentro dos quais se deve desenvolver a
conservagdo, enquanto accado de salvaguarda e prevengdo, bem como as intervengdes de
restauro. A Carta de 1972 continua vigente e de cumprimento obrigatério, para muitas das
“Soprintendeze”.103

O documento foi redigido por Cesare Brandi com a colaboragdo de Guglielmo De Angelis
d’'Ossat. Constitui um longo e detalhado texto, estruturado em doze artigos e quatro textos
adicionais muito especializados, onde se estabelecem instrugdes precisas para a salvaguarda e
restauro de antiguidades (Anexo A), restauro arquitecténico (Anexo B), restauro pictdrico e
escultérico (Anexo C) e tutela de centros histéricos.

A maior inovagdo em termos teéricos, reside na introdugdo do conceito de reversibilidade,
recomendando que «todas as intervengdes devem realizar-se de tal forma e com tais técnicas e
materiais que possam garantir que, no futuro, sejam possiveis novas intervengdes de
salvaguarda ou restauro» (art. 8).'¢ Regista-se também a ampliagdo do conceito de
conservagdo, cuja definicho abrange agora toda a obra de arte, de todas as épocas: a
arquitectura, a escultura, a pintura, as expressoes figurativas de arte popular, a cultura e a arte
contemporaneas e o espdlio arqueoldgico terrestre e subaquatico. No seu Art. 2°, a Carta
equipara os centros histéricos, os edificios de interesse monumental, histdrico e ambiental e os
parques e jardins a obras de arte.

O Art. 4° da Carta faz uma diferencia¢do clara entre salvaguarda e restauro. «Entende-se por
salvaguarda qualquer medida de conservagdo que nao implique a intervencéo directa sobre a

103 A tradugéo integral em lingua espanhola esta disponivel em M. José Martinez-Justicia, ob. cit. pp. 164-194.
104 M, José Martinez-Justicia (1996), ob. cit., pp.174-175 (tradugdo livre).
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obra; entende-se por restauro qualquer intervencéo dirigida a manter vigente, a facilitar a leitura
e a transmitir integralmente ao futuro obras de arte (...)».10

Por outro lado, define-se sem ambiguidades o que é interdito'% e o que é permitido’®” quanto a
aspectos tedricos essenciais, como os referentes a complementos analégicos ou estilisticos, as
remogoes ou demoli¢des, as alteragdes ambientais ou de aspecto patina.

Neste documento realgamos os seguintes pontos:

o «Admitem-se as seguintes operagdes (...) modificagdes ou insergdes com fins estaticos
e de conservagdo da estrutura intema, de reforgo ou de suporte, na condigéo de que,
uma vez finalizadas as operagdes, o0 seu aspecto ndo resulte nem no cromatismo, nem
na matéria visivel & superficie» (art. 7°, Ponto 4).

e «As medidas dirigidas para preservar das acgbes e degradagdo e das variagoes
atmosféricas, térmicas e higrotérmicas das obras definidas nos artigos 1,2,3
[especificam os diversos bens abrangidos pela Carta], ndo deverdo alterar
sensivelmente o aspecto da matéria e a cor das superficies, nem exigir modificages
substanciais e permanentes do ambiente no qual as obras nos foram transmitidas
historicamente. No entanto, no caso de serem indispensdveis modificagdes deste
género, determinadas pelo interesse superior da conservagdo, tais modificagdes
deveréo ser realizadas do modo mais discreto e de forma a que se evite qualquer duvida

sobre a época em que se fizeram» (art. 10°).108

a) Anélise das Instrugdes para a execucao do restauro arquitecténico (Anexo B)

105 jdem, p. 172. Em sublinhado registam-se os italicos originais (tradugéo livre).

16 «Nas operacbes de salvaguarda e de restauro é interdito realizar: complementos estilisticos ou anal6gicos,
mesmo em formas simplificadas...(art.6°); remogbes ou demoligdes que eliminem a passagem da obra de arte
através do tempo, & excepgdo de alteragbes limitadas, deformadoras ou incongruentes com o valor historico da
obra, ou complementos estilisticos que a falsifiquem (art.6°); remogdes, reconstrugdes ou deslocagbes para locais
distintos dos originais...(art.6°); alteragdes das condigdes acessorias ou ambientais nas quais a obra de arte, o
conjunto monumental ou ambiental (...) chegaram ao nosso tempo (art. 6°); alteracdo ou remogéo de patinas
(art.6%», Idem, pp.172-173 (tradugao livre).

107 «Nas operagdes de salvaguarda e de restauro é permitido realizar: acrescentos de partes com fungbes estaticas
ou reintegragdes de pequenas partes historicamente fundamentadas (...) determinando de forma clara a periferia
das integragdes ou adoptando um material diferenciado ainda que concordante (...) (art. 7°); limpezas que, para as
pinturas e as esculturas policromas, ndo devem chegar nunca ao esmalte de cor, respeitando a pétina e eventuais
vernizes antigos (...) (art.7°) ; anastilosis documentada com seguranga, recomposigdo de obras fragmentadas,
sistematizagio de obras com lacunas, reconstruindo os intersticios dé pouca profundidade com técnicas facilmente
diferenciaveis & vista ou com zonas neutras colocadas num nivel diferente do das partes originais, ou ainda
deixando & vista o suporte original, ndo integrando, em caso algum, ex novo, zonas com figuragdo ou inserindo
elementos determinantes para a figuragdo da obra (art.7°); alteragdes do ambiente ou da colocagéo da obra, quando
jd ndo existia ou se tenha destruido o ambiente ou sistematizagéo tradicional, ou quando as condigbes de
conservagdo exijam a sua remogéo (art. 7°). No caso de limpezas, num lugar marginal da zona tratada, devera
conservar-se um testemunho do estado anterior...(art.7°). Em Maria José Martinez - Justicia, ob. cit., pp.173-174
{tradugdo livre).

108/dem, pp.173-175 (tradugdo livre).
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No anexo B da Carta del Restauro importa destacar os seguintes pontos:

Mais importante do que o restauro, defende-se a adopcdo de medidas de caracter
preventivo e a realizagdo de obras oportunas. Acentua-se «a necessidade de considerar
todas as operagdes de restauro sob um perfil substancialmente conservador, respeitando
todos os elementos acrescentados e evitando, em todo o caso, intervengdes
transformadoras ou de renovagao».1%

e «as obras de adaptacdo devem limitar-se ao minimo, conservando
escrupulosamente as formas externas e evitando alteragbes sensiveis, na
individualidade tipol6gica do organismo construtivo e da sequéncia de percursos
internos».110

e «0s restauros devem ser continuamente vigiados e dirigidos para garantir uma
boa execugao, e para se poder intervir rapidamente quando surjam dados novos
(-..). Em particular, antes de raspar, pintar, ou eventualmente eliminar os
guarnecimentos, o director dos trabalhos deve constatar a existéncia ou ndo de
qualquer elemento decorativo, determinar quais sdo as texturas originais e o
colorido das paredes e das abobadas».!

e «A patina da pedra deve ser conservada por evidentes razdes histéricas,
esteticas e inclusivamente técnicas, ja que, em geral, desempenha fungbes de
protecgdo».!12

Este Anexo B contém ainda dois aspectos polémicos relacionados com recomendagoes relativas
as substituicdes ou integragdes em paramentos murdrios e com o respeito pela autenticidade
dos elementos construtivos.113
Tendo em conta o interesse de que este documento se reveste para o tema da presente
dissertacdo, importa analisar mais pormenorizadamente o Anexo C, referente as instrugdes para
o restauro de pinturas e esculturas.

b) Andlise das Instrugdes para a execugao do restauro de pinturas e de esculturas

(Anexo C)
No Anexo C da Carta del Restauro assumem importancia fundamental os seguintes pontos:

e qualquer intervengdo sobre uma obra pictérica ou escultdrica deve ser precedida de

um cuidadoso reconhecimento do seu estado de conservagdo. «Esse

109 Carta del Restauro 1972, Anexo Bem M. José Martinez-Justicia (1996), ob. cit., p. 181 (tradugéo livre).
10 Jdem, ibidem.

"1 jdem, pp.181-182.

112 jdem, p. 183.

113 Cf. José Aguiar, ob. cit, p.65.
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reconhecimento, inclui a comprovagao dos diferentes extractos materiais que a
compdem, da determinagéo da sua originalidade ou ndo, e ainda assim da tentativa
de datagdo aproximada das diferentes épocas em que essas estratificagdes ou
adicbes foram produzidas».'14

e A fase seguinte deste trabalho implicard a redacgdo obrigatéria de um relatorio
preliminar que constituird o inicio do didrio de restauro. Sao fomecidas instrugoes
rigorosas, no que conceme ao uso de métodos de diagndstico preliminares, para a
determinagéo do estado de conservagao da obra de arte. Tais métodos impoem a
realizagio de levantamentos fotograficos de varios tipos: com luz natural, seguindo-
se os levantamentos com luz monocromética, a aplicacdo de raios ultravioleta
simples ou fitrados e de raios infravermelhos. Aconselha-se como método
complementar a radiografia, mesmo nos casos em que as sobreposicies de
camadas pictoricas sejam visiveis a olho nd. No caso de se tratarem de pinturas
méveis, devera fotografar-se também o reverso da obra.!%

e As investigagdes preliminares deverdo poder proporcionar «0s meios para se
orientar a intervencdo de restauro na direcgdo adequada, quer se trate de uma
limpeza, de um assentamento de estratos, da eliminagdo de repintes, da
transladagdo do suporte ou de uma reconstrugéo de fragmentos. Néo obstante, o
dado mais importante a obter no que toca a pintura, consiste na determinagéo da
técnica empregue, questdo a qual podera ser dificil responder de forma cientifica,
pelo que o cuidado a ter com os materiais que serdo empregues no restauro, ndo
serda uma questio supérflua de conhecimento geral (baseada em informagéo
empirica e nao cientifica) (...)».116

114\, José Martinez-Justicia, ob. cit., p.183.

115 «Se a partir dos levantamentos fotograficos, que deverdo ser pormenorizados no diario de restauro se
observarem elementos problematicos, deverao incluir-se estes aspectos.

Apds se obterem as fotografias, deverdo fazer-se colheitas minimas, em pontos nao vitais da obra, que abranjam
todos os estratos até ao suporte, para assim se determinarem as secgdes estratigraficas, sempre que existam
sobreposicdes, por forma a permitir a caracterizagéio do estado de conservagéo da preparacdo. Todos os pontos
onde se efectuaram as colheitas [de matéria cromatica] deverdo ser fotografados com luz natural e incluidos no
diario de restauro com notas a cada fotografia.

No caso de pinturas murais, ou sobre pedra, terracota ou qualquer outro suporte mével, devera avaliar-se as
condigdes deste [do suporte] relativamente a humidade, determinando se a mesma provém de infiltragdes,
condensagdes ou por capilaridade [ascencional]; devem colher-se amostras de argamassa e do conjunto dos
restantes materiais do muro, no sentido de calcular o teor de humidade.

Sempre que se suspeite da existéncia de fungos deverdo realizar-se andlises microbiolégicas

No caso especifico das esculturas, e quando ndo se tratem de esculturas envemizadas ou policromadas, devera
determinar-se o estado de conservagio da matéria, procedendo ao levantamento através de radiografia.», Idem,
p. 184 (tradugo livre).

116 Cf, Martinez-Justicia (1996), ob. cit. pp. 184-185 (tradugao livre).
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o As limpezas poderdo ser executadas quer por meios mecanicos quer por meios
quimicos, devendo excluir-se qualquer sistema que impega a visualizagéo ou que
dificulte a possibilidade de intervencéo directa na pintura. No que se relaciona com
0s meios mecanicos, como o bisturi, deverdo ser sempre utilizados com a ajuda do
pinascpio, ainda que a execugao do trabalho ndo se faga integralmente com a sua
lente. Os meios quimicos, sobretudo os que se baseiam no emprego de solventes,
deverdo ser de natureza volatil, facilmente neutralizaveis e com propriedades néo
fixantes aos estratos de pintura. Deverdo fazer-se testes preliminares por forma a
determinar que nao atacam o verniz original da pintura.

e Antes de se executar qualquer limpeza, independentemente do meio a empregar,
sera importante controlar com detalhe a estabilidade da capa pictdrica sobre o
respectivo suporte, efectuando-se o assentamento, que se podera fazer com a
aplicacéo de um adesivo, utilizando uma fonte de calor permanente, desde que esta
nao se revele prejudicial para a pintura. Sempre que se tenha feito um
assentamento, é regra obrigatéria a eliminagéo de qualquer vestigio de adesivo da
superficie pictérica. Concluido o assentamento, este devera ser analisado através
do pinascépio. 117

o Sempre que se verifique a necessidade de proteger o anverso da pintura, devido a
necessidade de realizar operagdes no suporte, é imprescindivel que tal protecgéo se
realize apés a consolidacdo das partes levantadas, usando uma cola de fécil
dissolugdo e diferente da que tenha sido aplicada no assentamento da camada
cromatica. Se o suporte for de madeira e estiver atacado por xiléfagos (caruncho ou
termitas), a sua eliminacdo devera fazer-se preferencialmente por meios gasosos,
devendo evitar-se a impregnagdo com liquidos, de modo a néo danificar a pintura.
Devera, igualmente, evitar-se a todo o custo a substituicio do suporte de
preparagdo da camada cromatica (imprimacgéo), e em caso de ndo ser possivel
evitar esta situagdo, 0 mesmo devera ser integralmente levantado a mao com o
bisturi.18

e No caso de haver a necessidade de se proceder & substituicio do suporte de
madeira, deve excluir-se a possibilidade de uéo de aglomerado de madeira, sendo
aconselhavel efectuar a trasladagao para um suporte rigido, desde que se saiba

117 fdem, p. 185 (tradug3o livre).
118 Jdem, p. 186 (traducio livre).
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com exactiddo, que o novo suporte ndo tem um indice de dilatagio superior ao
anterior, para ndo danificar a obra.!"9

e Todas as operagbes de reforco e consolidagdo estrutural do suporte de madeira

original, deverdo respeitar a fruigio estética da obra de arte, devendo orientar-se
pelos principios da intervengdo minima, sobretudo no que toca ao emprego de
madeiras novas, compativeis com a espécie botdnica antiga e respeitar as
caracteristicas fisicas da mesma.120

e No tocante as normas a seguir no restauro de pinturas murais, da-se relevo ao
problema da determinagdo da técnica pictérica, onde se incluem todas as categorias
genéricas de pintura desde a tempera, o dleo, a encaustica, a aguarela, o pastel,
que é paralelo ao da pintura mural, quer tenham sido feitas em suporte de marmore
ou de pedra, representando outro grande problema a identificagdo do aglutinante
usado. Contudo, recomenda-se a determinagéo do aglutinante antes de se proceder
a qualquer operagao de limpeza, assentamento, strappo (destacamento da pelicula
pictérica), o distacco (destacamento da pelicula e do reboco). Por outro lado, é
importante assegurar que o solvente ndo atacara o aglutinante ou a pintura antes de
qualquer aplicagao de telas protectoras (facing).1?!

o Toma-se imprescindivel proceder a uma consolidagéo preventiva nas pinturas a
fresco de todos os pigmentos executados a tempera. Por outro lado, sempre que a
pintura mural apresente um estado de pulverizagao adiantado, devera fazer-se um
tratamento especial, para evitar que se perca a menor quantidade possivel de
superficie cromatica. No assentamento das cores, a investigagéo deverd permitir a
progressiva utilizagio de fixativos de natureza organica, que alterem o menos
possivel as cores originais e sejam reversiveis. As cores pulverulentas deverao ser
analisadas, de modo a determinar a existéncia ou nao de fungos. No caso de haver
necessidade de eliminar fungos, devera ser escolhido um produto que néo danifique
a pintura, e que se possa eliminar com facilidade.'2

e Sempre que se constate a necessidade de remocdo da pintura do seu suporte
original, entre os varios métodos com garantias de éxito recomenda-se o strappo,
pela possibilidade que oferece de recuperagéo da sinopia preparatéria, no caso dos

119 [dem, ibidem.

120 A Carta del Restauro contém outras indicagdes pormenorizadas sobre regras a seguir no que respeita as
trasladages e reentelagens. Cf Carta Del Restauro, em M. José Martinez-Justicia (1996), ob. cit. p. 187.

121 |dem, pp. 187-188 (tradugao livre).

122 |dem, ibidem.
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frescos, e também porque liberta a pelicula pictérica dos restos de intonaco
degradado.!23

¢ O novo suporte onde se voltara a instalar a pelicula pictérica devera oferecer as
maximas garantias de estabilidade, inércia e neutralidade (auséncia de PH),
devendo ainda respeitar as mesmas dimensées da pintura, ndo devendo apresentar
camadas de suporte intermédias que, com o tempo, aflorariam a superficie. Por sua
vez, na fixagao da tela & superficie pictérica, é de toda a conveniéncia que se usem
adesivos facilmente soluveis que néo danifiquem a pintura. No caso de se preferir a
manutencao da pintura trasladada sobre tela de linho reforgado, devera ter-se em
conta 0 emprego de materiais com caracteristicas especiais ao nivel da estabilidade

e elasticidade, prevendo as variagdes de tensdo de origem térmica ou outras.'24

No Anexo D, a Carta del Restauro fornece as instrugbes para a tutela dos Centros Histéricos,

importando destacar alguns aspectos principais:

o conceito de centro histdrico passa a incluir «os antigos centros urbanos
tradicionalmente entendidos como tais, como também (...) todos os assentamentos
humanos cujas estruturas, unitarias ou fragmentarias — ainda que transformadas
parcialmente ao largo do tempo - (...)' que possuam particular valor de testemunho
histdrico, arquitecténico ou urbanistico».125

«A sua natureza historica, refere-se ao interesse que esses assentamentos apresentam
como testemunhos de civilizagdes do passado, e como documentos de cultura urbana,
independentemente do seu valor formal intrinseco, ou do aspecto peculiar como
ambientes urbanos, que possam enriquecer e acentuar o seu valor, ndo sé enquanto
arquitectura, como também enquanto estrutura urbanistica possuindo por si mesma
significado e valor proprios».126

Para que um conjunto urbanistico possa ser plenamente salvaguardado, na sua
continuidade temporal, proporcionando simultaneamente condigbes de vida adequadas
aos seus residentes actuais, sdo necessarias amplas reorganizagdes no contexto
urbano e territorial, assim como a regulagéo das relagdes e conexdes com futuras zonas
de desenvolvimento, pelo que importa coordenar as actuagdes urbanisticas, de forma a
conseguir que a salvaguarda e recuperagdo do centro histérico, se faca a partir do
exterior da cidade, por meio de operagbes de planificagdo adequadas. Deste modo, a

123 Jdem, ibidem.

124 Este anexo finaliza com recomendagdes a seguir no restauro de mosaicos € de esculturas.
125 M, José Martinez-Justicia (1996), ob.cit., p. 190 (tradugao livre).

126 [dem, ibidem.
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recuperacdo dos Centros Historicos converte-se num processo de recuperagao
ambiental.

o Séo também definidos os elementos individuais, que garantem a preservagido dos
conjuntos histéricos, bem como alguns enunciados metodolégicos de intervengéo na

cidade historica.127

4.6. - A Carta de Conservacao e de Restauro de Objectos de Arte e Cultura, de 1987

Em 1986, o Conselho de Investigagdo (CNR), organismo que coordena e define as politicas
italianas de investigagao, promoveu um encontro dedicado ao tema “Problemas do Restauro em
Italia”. Uma das conclusbes desse encontro, foi a necessidade de revisio e actualizagéo da
Carta del Restauro de 1972. Com este fito, foi nomeada uma comissao coordenada por Paolo
Marconi, a qual apresentou, no ano seguinte, a proposta da Carta de Conservagéo e Restauro
de Objectos de Arte e Cultura.

A redacgio deste novo documento, foi acompanhada por uma intensa polémica em Italia,
surgindo imediatamente fortissimas reacgdes dos defensores da conservagdo estrita. «O
extremar de posicdes - que ainda (aparentemente) se mantém - entre ‘conservadores” e
“restauradores”, tomou inconcilidveis as respectivas posices, o que podera ter estado na base
da ndo oficializagdo, pela tutela desta nova Carta. O documento-base, assim como os
argumentos da polémica a que deu origem, tiveram uma difusdo muito ampla, inclusivamente
fora da ltalia, tomando-se uma referéncia teédrica imprescindivel para o entendimento da
evolugio da prépria filosofia da conservagao do patriménio arquitectonico e urbano.»128

A Carta de 1987 é um documento longo e muito exaustivo, estruturado em doze artigos de
caracter geral e seis anexos com instrugbes muito precisas respeitantes a «Tutela dos Centros
Historicos, conservagdo, manutengdo e restauro de obras com interesse arquitectonico;
conservagéo e restauro de antiguidades; conservagéo e restauro de obras de caracter plastico,
pictérico, gréfico, e de artes aplicadas; conservagao e restauro do livro; conservagéo e restauro
de bens de arquivo».

Entre a Carta del Restauro de 1972 e a Carta de Conservagao de Objectos de Arte e Cultura, de
1987, detectam-se diferengas fundamentais de natureza conceptual. O novo documento

questiona, numa perspectiva critica, alguns aspectos da Carta de 1972, sobretudo no tocante a

127 Para uma visdo abrangente e pormenorizada do anexo D da Carta del Restauro de 1972, consulte-se José
Aguiar, ob. cit., pp. 19-22.
128 José Aguiar, ob. cit., p. 69.
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extensao dos principios de conservagao, desenvolvidos para aplicagdo em obras de arte mével &
arquitectura e ao patrimonio urbano, privilegiando os aspectos visuais sobre os construtivos ou
estruturais.29

A transferéncia para a arquitectura e urbanismo de dois dos mais célebres axiomas brandianos o
de que «sé se restaura a matéria da obra de arte», e o principio do «restabelecimento da
unidade potencial da obra de arte», geraram uma forte polémica entre os especialistas, que
contestavam a limitag&o do restauro ao tratamento dos materiais, e a sua prevaléncia na esfera
da instancia estética.

Na proposta da Carta de 1987, ndo se aceitava a primazia da “instancia estética» de Brandi, ou o
entendimento da arquitectura como acontecimento eminentemente visual, preferindo-se a sua
assuncao, como resultado de um processo que decorre de uma multiplicidade de actuagées,
com grande pluralidade de protagonistas.

«Critica-se também a Carta de 1972, pelo seu absoluto respeito pela imagem e pela patina
superficial, considerado excessivo face & permissividade com que se acolhem as acgbes de
consolidacdo material dos elementos tectdnicos, alterando dramaticamente a construgdo néo
visivel. Considera-se esta contradigdo, como uma incompreensao de fundo da prépria esséncia
da arquitectura, afectando uma das suas mais intimas constantes: a importancia da relagéo entre
forma e construgio»,130

Na Carta de 1987, algumas das grandes inovagdes surgem como consequéncia da procura de
um estatuto proprio para a conservagdo arquitectdnica e urbana, contemplando as
caracteristicas especificas dos monumentos e das respectivas envolventes. Considera-se
invidvel a aplicagéo de principios similares & conservagao da arte mével e da arquitectura, uma
vez que esta (ltima esta condicionada por agressées e riscos, de natureza muito diferente. Por
outro lado, a manutencéo dos edificios que compdem os conjuntos urbanisticos, se se aceitar o
conceito dos acabamentos como camadas sacrificiais, deve sofrer uma renovagéo ciclica no
sentido da preservagdo da qualidade estrutural dos edificios, o que podera conduzir a operagdes
de renovagéo estética, contrarias ao espirito da Carta de 1972.

No conteiido da Carta de 1987 é visivel o alargamento do conceito de patriménio. Termos como

«monumento e obra de arte», tdo do agrado de Brandi, sdo substituidos por «artefacto

129 Nos preliminares do Anexo B encontramos toda uma série de recomendagdes importantes no que se relaciona
quer com a aplicagdo ao restauro arquitectdnico das novas técnicas e dos novos materiais, defendendo-se que «a
tarefa do restauro arquitectdnico consiste na interpretagdo da manufactura histérica», quer com a necessidade de
uma efectiva recuperagéo das técnicas tradicionais e da sua aplicagdo, remetidas ao esquecimento pelo uso
excessivo das novas técnicas construtivas. Cf. M. José Martinez - Justicia (1996), ob. cit. pp. 207-208.

130 José Aguiar, ob. cit, p. 70.
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histérico», e «(...) objectos de determinada época e area geografica que se revistam de

significativo interesse artistico, histérico e cultural».'*1

Neste contexto constata-se uma redefinicio conceptual e uma nova sistematizacio dos

conceitos mais correntes:

«Conservagao: conjunto de actuagdes de prevencao e de salvaguarda desenvolvidas
para assegurar uma duragdo, que se pretende ilimitada, da configuragdo material do
objecto considerado;

Prevencao: conjunto de actuagdes de conservagdo, no mais largo prazo possivel,
motivadas por conhecimentos prospectivos sobre o objecto considerado e sobre as
condicdes do seu contexto ambiental;

Salvaguarda: qualquer medida de conservagdo e de prevencdo, que ndo implique
intervengdes directas sobre 0 objecto considerado;

Restauro: qualquer intervengdo que, respeitando os principios da conservagéo e com
base em todo o tipo de andlises cognitivas prévias, vise restituir ao objecto, nos limites
do possivel, uma relativa legibilidade e, onde seja necessario, 0 seu uso;

Manutencéo: conjunto de acgdes recorrentes nos programas de intervencéo, dirigidas
aos objectos de interesse cultural em condigdes 6ptimas de integridade e funcionalidade,
especialmente depois de terem sofrido intervenges excepcionais de conservagéo e/ou

de restauro».132

Propdem-se novos contelidos operacionais para as intervengbes de conservagao e restauro,

introduzindo-se, por comparagao com a Carta de 1972, as seguintes modificagbes substantivas:

considerando que a conservagdo e restauro podem ndo ocorrer simultaneamente,
esclarece-se que estas operagdes sdo absolutamente complementares, declarando que
um programa de restauro, ndo pode prescindir de um adequado programa de
salvaguarda, manutengao e prevencéo (Art. 3);

estabelecem-se regras de conservagdo preventiva para as obras de arte, no que
concemne a situagdo de contaminagdo ambiental grave, riscos naturais como terramotos,
incéndios ou outros, sobre as condigdes de exposicdo/afluéncia de visitantes, limpeza e
manutengdo do controle ambiental (Art 5);

continuam a considerar-se inadmissiveis as adicdes estilisticas, abrindo-se excepgdes

no campo do restauro arquitectdnico quando «{..) os complementos analdgicos,

13 Carta de Conservagio e Restauro de Objectos de Arte e Cultura, 1987, Art. 1, em M. José Martinez-Justicia
(1996), ob. cit., pp.195-196. (Tradugao livre).

132 Carta de Conservagéo e Restauro de Objectos de Arte e Cultura, 1987, Art. 2, em M. José Martinez-Justicia
(1996), ob. cit., p. 196 (traducéo livre). Os destaques a negrito s4o nossos.
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reduzidos ao essencial, sejam necessarios para a protecgao estatica da construgéo (...)
e para uma manutengao mais segura das partes sobreviventes» (Art. 5, alinea A);

* nao se aceita a remogAo de patinas, abrindo-se como Unica excepgéo o caso em que
estas se encontrem irreversivelmente comprometidas, e quando a sua conservagéo
possa constituir fonte de posteriores degradacdes (Art. 5, alinea C);

e admite-se a adigéo de partes acessérias com fungdes estaticas, e a reintegragdo de
pequenas partes desde que comprovada a sua autenticidade histdrica. As adicbes e
reintegragdes devem ser assinaladas de modo claro, sem cometer exageros «(...) na
sinalizagdo das mesmas, com o fim de ndo alterar a harmonia do contexto». Aconselha-
se 0 uso de materiais «(..) afins e compativeis pelas suas caracteristicas fisico-
quimicas, com o suporte. Poderédo evitar comportamentos irregulares, provocados por
incidéncias térmicas diversas, por sua vez induzidas por outros factores: espessuras,
modos de aplicagéo e composigéo do material. Em todo o caso, estas insergoes deverio
ser distinguiveis a vista desarmada — ainda que a pouca distancia - recorrendo a
elaboragbes diferentes das histéricas, em particular nos pontos de unido com as partes
antigas» (Art. 7, alinea A);

e «(..) as limpezas ndo deverdo, nas pinturas e esculturas policromadas, chegar &
superficie da matéria constituinte das proprias obras. Podem ser admitidas excepgoes,
especialmente no caso de obras arquitecténicas, quando a manutengao de superficies
degradadas, constitua um perigo para a conservagio de todo o contexto (...)» (Art. 7.
alinea B);

o aceitam-se modificagbes e a inser¢do de novos elementos com finalidades estaticas, ou
de conservacgéo das estruturas internas e estratos de suporte, desde que depois dessas
intervencoes, ndo se verifiquem alteragbes de aspecto ou cromaticas. Ao inverso das
outras cartas, recomenda-se 0 uso dos materiais e tecnologias tradicionais: «No campo
especifico da arquitectura, a experiéncia dos Ultimos vinte anos ensinou a desconfiar das
insergbes ocultas de materiais especiais como 0 ago, o betéo pré-esforgado, os vardes
de reforgo injectados com argamassas de cimento ou resinas, devido a sua capacidade
de invasdo, pouca duragio, irreversibilidade e relativamente escassa fiabilidade.
Portanto, ainda que possam parecer estranhas a obra, sdo preferiveis medidas de
consolidacéo do tipo tradicional (...), facilmente controlaveis e substituiveis» (Art. 7.

alinea D).13

133 |dem, pp. 197-200.
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Face aos problemas levantados pela aplicagdo dos novos materiais em operagdes de
conservagao arquitectdnica, a Carta de 1987, defende o «emprego de solugdes de “cultura
construtiva” idéntica a original».134

Os Anexos A e B, respeitantes a Tutela dos Centros Histéricos e & conservagéo, manutengéo e
restauro de obras arquitectdnicas respectivamente, apresentam instrugbes mais permissivas por
comparagédo com a Carta de 1972, em especial no que se refere as reintegragées de imagem.
No sentido de garantir uma adequada durabilidade no restauro arquitecténico, so admissiveis
as reintegragdes parciais de imagem, como no caso dos revestimentos e acabamentos
exteriores degradados, pela dupla importincia que assumem, estética e conservativa das
alvenarias.

No Anexo A, relativo & Tutela dos Centros Histéricos, esclarecem-se e tipificam-se os
procedimentos de interven¢ao urbana.!3

Tendo em conta o interesse de que se reveste para a presente dissertacéo, importa realgar os
pontos mais importantes do Anexo B, relativo aos procedimentos de conservago e restauro de
obras de interesse arquitectonico.

a) Andlise das Instrucées para proceder a conservagdo e restauro das obras de
interesse arquitectonico (Anexo B, da carta de 1987).

Uma andlise atenta das consideragdes preliminares do Anexo B, permite-nos concluir a
existéncia de maiores diferengas conceptuais face a carta de 1972. Anuncia-se aqui pela
primeira vez uma intengao clara de estabelecer um estatuto peculiar, uma doutrina especifica
para o restauro arquitecténico, que «compreendendo o facto arquitecténico nos seus ambitos
tecténico e construtivo, ultrapasse a anterior abordagem de base brandiana e eminentemente
estética».136

Neste contexto, defende-se a utilizagdo das técnicas tradicionais, hoje em dia, por estas se
revelarem superiores na resolugao de problemas de melhoria estética e de muitos outros casos
de anomalias comuns, muito embora advirta que néo basta criar uma conjuntura favoravel a sua
recuperagdo, importando também criar os meios necessarios & sua efectiva e correcta aplicagao
pratica. Recomenda-se ainda, a possibilidade de se poder fomentar uma didéctica especifica
neste dominio, a partir das escolas e da universidade.

134 Sobre este assunto é possivel consultar uma sintese bem estruturada em José Aguiar, ob.cit., p. 26.
135 Jdem, p. 73.
13 Idem, ibidem.
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O Anexo B é o mais longo e descritivo do texto do presente documento, estruturando-se em dois
grandes capitulos. O primeiro refere-se a “Planificagdo das operagbes de conservagio e de
restauro”, nele se defendendo a importancia dos programas de manuten¢éo regular, de modo a
evitar intervengdes de restauro mais profundas, assumindo-se que possam funcionar também
como “estaleiros permanentes”.

O segundo capitulo é dedicado a «Metodologia e técnicas de intervengéo», subdividindo-se em
sete pontos principais: «Consolidagéo de alvenarias; substituicdo ou reintegragao de paramentos
de pedra ou de ladritho; intervengdes sobre aplicagbes decorativas em estuque, a fresco,
esgrafitos; reintegracdes e/ou substituicbes de guarnecimentos e pinturas; consolidacdo de
pedra e de ladrilhos a vista; consolidagao das estruturas de madeira; tratamento da escultura em
pedra». 1%

Tendo em conta o interesse muito especifico para o tema da presente dissertagéo,
consideramos relevante analisar os pontos 3 e 4 do Anexo B desta Carta de 1987.

Ponto 3 - Intervengoes nas aplicagoes decorativas em estuque, frescos e em esgrafitos:138

e assume-se que, e exceptuando o efeito combinado da intempérie e do impacto mais ou
menos directo do raios solares, grande parte das anomalias do tipo dos empolamentos,
destacamentos e esfoliagdes, sdo de origem pluvial, podendo também ocorrer
problemas nos locais onde os edificios foram reutilizados modernamente (danos
causados pelas modernas redes de instalago de aguas);

e a melhor prevengdo contra a erosdo, a falta de coesdo e o desprendimento dos
revestimentos, radica na constante manutencéo, saneamento das coberiuras e vias e
drenagem da chuva. Em seguida, dever-se-a passar & consolidagédo dos estuques,
frescos e esgrafitos;

e no caso de se estar em presenga de anomalias como desagregacdes e falta de adesao
as operagdes de consolidagdo, deverdo seguir-se analises cuidadosas, no sentido da

correcta identificacdo e definigio de uma terapéutica adequada.

Ponto 4 - Reintegragdes e/ou substituicao de guarnecimentos e/ou coloragoes:

e antes de cada intervengao deve fazer-se um exame para determinar o grau de adesao
dos guarnecimentos ao suporte € a magnitude dos possiveis desprendimentos, usando

como método mais simples o golpe dos dedos;

17 A Carta de 1987 alude com algum pormenor a recomendagoes directas sobre a importancia da cor para o
controlo da imagem urbana histérica. Sobre este assunto consultar a sintese de José Aguiar, ob. cit., pp. 74-75.

138 Utilizamos a tradugéo que José Aguiar fez do texto em castelhano de M. José Martinez-Justicia (1996), ob. cit,
pp. 213-214. A tradugdo livre de José Aguiar serd incluida na nesta dissertagao como Anexo 1.
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¢ recomenda-se a utilizacdo de métodos de diagnéstico auxiliares, sempre que possivel,
como a termografia, e a fixagdo dos guarnecimentos originais, sempre com métodos e
técnicas ja experimentados pelo ICR.;

e no caso de guamecimentos ndo originais, aconselha-se a sua substituigio, por adigoes
compostas com materiais e granulometrias o mais parecidas possivel com as do
contexto. Admite-se a adigdo de pequenas quantidades de material sintético de modo a
obter uma consisténcia similar;

e assume-se como tarefa delicada a identificagao da cor original de um guamecimento,
devendo esta fazer-se por exame estratigrafico, com recolhas em zonas protegidas das
mudangas climaticas, importando ndo apenas o seu aspecto, mas também a sua
composicdo quimica, natureza do acabamento, granulometria e tipo de material
empregue. E admissivel, sempre que seja significativo, realizar um acabamento
semelhante ao original, tendo o cuidado de assinalar, de forma sébria, o limite entre este
ditimo e a parte nova;

e dadas as enormes dificuldades em encontrar materiais tradicionais de boa qualidade, e
em reproduzir as antigas cores, aconselha-se dispender todos os esforgos no sentido de
uma recolha o mais exaustiva possivel nos varios tipos de fontes. O recurso a
participagdo interdisciplinar nas operagdes de restauro deste tipo é altamente
recomendavel.

4.7. Questoes em torno da Autenticidade. A Conferéncia e o Documento de Nara

«A polémica teérica que se estende por toda a década de 80, polarizada no debate entre o
restauro filoldgico (P. Marconi) e a conservagéo estrita (C. Brandi), obrigou a necessidade de
estabelecer com maior precisao o conceito de “autenticidade”».139

Tal como ja foi referido, tanto a Carta de Veneza como a Carta Italiana del Restauro de 1972,
sofreram profundas influéncias da Teoria del Restauro de Cesare Brandi, que considera como
principal objectivo do restauro, a conservagao da autenticidade material da obra de arte: “apenas
se restaura a matéria da obra de arte”, restabelecendo-se a sua unidade potencial, sem falsificar
ou apagar os tracos da passagem do tempo.

No primeiro paragrafo do preambulo da Carta de Veneza, estéo patentes referéncias implicitas e
explicitas ao conceito de autenticidade, afirmando-se que: «Os monumentos de um povo,

portadores de uma mensagem do passado, sdo um testemunho vivo das suas tradicGes

189 José Aguiar, ob. cit, p. 75.
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seculares. A humanidade tem vindo progressivamente a tomar maior consciéncia da unidade dos
valores humanos e a considerar os monumentos antigos como heranga comum, assumindo
colectivamente a responsabilidade da sua salvaguarda para as geragoes futuras e aspirando a
transmiti-los com toda a sua riqueza e autenticidade.»'40, considerando-se que 0 «restauro é um
tipo de operagao altamente especializado. O seu objectivo é a preservagao dos valores estéticos
e histéricos do monumento, devendo ser baseado no respeito pelos materiais originais e pela
documentacdo auténtica. Qualquer operagdo desse tipo deve terminar no ponto em que as
conjecturas comecem.»4! Assim, revela-se essencial proceder a uma avaliagio critica de
determinados valores do patrimonio antes de realizar qualquer tipo de intervengéo, de molde a
determinar a sua autenticidade, a partir da qual se definirdo os objectivos a alcangar com a sua
conservagao e o conceito projectual, que presidira a qualquer operagéo de restauro.

A dependéncia relativamente ao conceito de autenticidade aumenta noutros documentos
doutrinarios, como por exemplo na Cara Internacional para a Salvaguarda das Cidades
Histdricas, de 1987, vulgarmente conhecida por Carta de Toledo. O conceito de autenticidade,
aparece definido nos principios e objectivos principais, como um conjunto de valores
materializados na cidade histdrica, englobando desde o seu caracter, aos elementos materiais
que moldam a morfologia urbana, as formas e linguagens da arquitectura, até as fungdes da
prépria cidade, cuja perda comprometeria a salvaguarda desse patriménio urbano.142

Contudo, e tal como refere José Aguiar, ndo existe uma interpretagéo universal do conceito de
autenticidade. Para além de considerar a definicdo europeia demasiado fechada, por
comparagdo com a relatividade de outras geografias culturais, contrapbe afirmando que em
«muitos paises, a palavra nem sequer é utilizada. Na legislagio de alguns Estados, em vez de
“autenticidade” empregam-se outros termos, como acontece nos Estados Unidos, onde se utiliza
o termo “integrity”, significando «(...)...the ability of a property to convey its significance”, e que é
definido através de sete qualidades bdsicas: design, materials, woorkmanship, setting, location,

feeling, association».143 Importa ainda frisar, que uma vez ressalvada a relatividade cultural do

140 Cf, F. Henriques, V. F.Jorge, ob. cit., pp.3-5.

141 |dem, ibidem.

12 Carta Internacional para a Salvaguarda das Cidades Histéricas de 1987: Principios e Objectivos Ponto 2 «Os
valores a preservar sao o caracter histérico da cidade e o conjunto dos elementos materiais e espirituais que |he
determinam a imagem, em especial: a) a forma urbana definida pela malha fundiaria e pela rede vidria; b) as
relagdes entre edificios, espagos verdes e espacos livres; c) a forma e o aspecto dos edificios (interior e exterior)
definidos pela sua estrutura, volume, estilo, escala, materiais, cor, e decoragéo; d) as relagdes da cidade com o seu
ambiente natural ou criado pelo homem; €) as vocagbes diversas da cidade adquiridas ao longo da sua histéria.
Qualquer ataque a estes valores comprometeria a autenticidade da cidade histdrica.» Cf. F. Henriques; V. F. Jorge,
ob. cit,, p. 16.

143 U.S. Department of Interior, National Register Bulletin 15: How to apply national Register Criteria for Evaluation,
Washington, D.C.; USDI/ National Park Service, 1991, citado por José Aguiar, ob. cit, p. 76.
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conceito, sera mais correcto avangar para definices mais abrangentes, que incluam os aspectos
tangiveis e intangiveis do patriménio.

Durante vérias décadas, entendeu-se o significado da autenticidade patrimonial como algo
palpavel e muito concreto, cabendo a Frangoise Choay, entre varios especialistas, a
responsabilidade de lembrar a urgéncia de uma clarificagéo epistemolégica do conceito™. Sob
pena de ndo se registarem avangos na disciplina da Conservag@o'5. Em sua opinido, €
impossivel trabalhar com base num conceito que apresenta mdltiplos significados e varias
formulacdes oficiais ambiguas. Em 1994, tomou-se evidente a necessidade de um debate
internacional, que ao definir o conceito, contribuisse para um restabelecer de relagdes mais
directas entre a teoria e a praxis.

Foram varios os especialistas a tentarem uma definicdo sistematica do conceito de
autenticidade. Neste contexto, Jukka Jokiletho tentou defini-lo numa série de textos onde traga a
evolugdo histérica do mesmo. «Jokiletho considera que a esséncia da teoria da conservagao
estd precisamente na capacidade de identificar, analisar e depois preservar a autenticidade
testemunhal de uma obra de arte».'46 Baseado nos estudos de Charles Taylor, Jokiletho conclui
ser impossivel enquadrar o conceito numa ordem Unica e universal'4’, defendendo que o grau de
veracidade dos valores patrimoniais apenas pode ser compreendido por relacdo com a cultura,
ou culturas que os atribui e que o problema da salvaguarda patrimonial, é sobretudo um
problema de ordem cultural e néo tanto técnico. Segundo este autor, o conceito de autenticidade
patrimonial pode ser identificado com trés categorias principais de valores:

e a criatividade artistica e humana, o bem patrimonial como uma obra de arte resultante
de um processo criativo, individual ou colectivo;

e 0 valor documental da materialidade de uma construgéo histérica, a materialidade do
objecto enquanto testemunho genuino que revela a histéria, e os valores de idade
entretanto adquiridos;

e a continuidade dos valores tradicionais, a associagdo entre tradiio e autenticidade,
sancionada pela vontade da sociedade actual, em renovar e transmitir os saberes e

praticas tradicionais;

14 «Na realidade o significado do conceito, numa definigéo clara e concisa, ndo existial», em José Aguiar, ob. cit., p.
77.

145 Naquilo que Choay designa por “ retérica da autenticidade”.

146 José Aguiar, ob. cit., p. 78.

7 Cf. José Aguiar, ob. cit,, p. 78.
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Neste contexto, a ideia de autenticidade estara sempre dependente da cultura, do tempo e da
forma como as tradicdes forem entendidas, de um modo duradouro, correspondendo a uma
memodria viva, ou ja morta.
Segundo Jokiletho, a autenticidade pode ser identificada n&o tanto em relagao aos materiais mas
sim aos processos. Os autores que concordam com este postulado sdo varios, inserindo-se
neste caso certos tipos de patriménio que integram obras feitas de materiais pereciveis, por
comparagdo com as quase imutaveis pedras europeias, como os templos de madeira
japoneses.#® As competéncias técnicas tradicionais e milenares, na sua qualidade de
patriménios intangiveis, asseguram os processos de renovagao e manuten¢ao dos monumentos,
garantindo a sua autenticidade cultural e patrimonial, devendo envidar-se esforgos para que esse
quadro de saberes seja protegido’49, tutelado e valorizado como tal.
Entre nds, o debate conceptual sobre a autenticidade foi introduzido por Ferando Henriques e
mais recentemente por Reis Cabrita!50, numa primeira tentativa de o sistematizar e de enquadrar
as suas implicagdes na investigagao cientifica em Conservagéo.
No seu texto pioneiro, Femando Henriques considera a questio da autenticidade central no
ambito da Conservagdo, destacando o facto de a mesma constituir um factor determinante,
aquando da inclusdo de um qualquer bem patrimonial na Lista do Patriménio Mundial da
UNESCO. Esse ponto ndo é s6 hoje uma das condiges indispenséveis para a entrada, como
também o é para a permanéncia de um bem nessa prestigiada lista.
Em 1972, na Conferéncia Geral da Unesco em Paris, e no seguimento da Convengéo do
Patriménio Mundial, foi criado um comité responsavel pela analise e gestao dos processos de
candidatura dos bens patrimoniais a Lista do Patriménio Mundial. Este mesmo comité, decidiu
em 1977, promover a redacgéo de um documento base onde impds o conhecido “teste da
autenticidade”, como um dos critérios mais importantes para o exame, avaliagéo e qualificagio
dos bens patrimoniais, candidatos a uma inscrigdo como “extraordinario valor universal”.
«Q “teste da autenticidade” da UNESCO implicava a avaliagao de quatro aspectos fulcrais, que
poderiamos chamar “quatro autenticidades”, que incluiam:

e (I) a autenticidade da forma, na autenticidade estética do conceito arquitectonico

transmitido pelo objecto (design);

o (ll) a autenticidade material;

148 Cf. José Aguiar, ob. cit, p.79.

149 O que ja ocorre no Japao, onde sao classificados como tesouros nacionais como refere F. Choay.

150 F. Henriques, A conservagdo do patrimdnio histdrico edificado, LNEC, Lisboa, 1991, pp. 9-13.

A. Reis Cabrita, A postura ética na investigago técnica de apoio a conservagao do patriménio arquitecténico, em 1V
Encontros com o patriménio, Espiga de Ouro, Cadernos do Centro Histérico de Beja, Camara Municipal de Beja,
1996, pp. 71-82.
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o (lll) a autenticidade dos processos tecnoldgicos, traduzidas na presenga dos materiais e

das técnicas originalmente empregues na sua elaboragao;

e (IV) a autenticidade na implantagdo, verificando-se a continuidade do genius loci do
lugar, mantendo-se as relagbes fundamentais entre o bem patrimonial e o sitio do seu
assentamento, sem ‘“relocalizagdes” do objecto patrimonial ou destruigdes da sua
envolvente».'s! No que respeita a inclusdo na Lista de reconstrugdes, o Comité tem
vindo a defender que apenas se admitem casos devidamente documentados, ndo se
aceitando interpretagbes conjecturais.

Um dos grandes problemas que se colocou desde o inicio, consistiu na aplicabilidade do “teste
da autenticidade” ao patriménio de todos os paises, uma vez que se reconheceu de imediato o
seu caracter essencialmente europeu e a sua matriz eminentemente tedrica. Desta constatagao
resultou uma longa discussdo internacional, que foi retomada em 1994 em dois encontros
promovidos pela UNESCO, ICCROM e ICOMOS, o primeiro realizado em Bergen, na Noruega,
e o segundo em Nara, no Japao.

Do encontro de Bergen, nasceu uma proposta no sentido de uma flexibilizagéo do sistema
baseado nas “quatro autenticidades”. Visou-se uma abordagem menos rigida, que valorizasse
os parametros de carécter estatico, mas também outros de indole mais dindmica.

Do segundo encontro que integrou as reflexdes de Bergen, resultou o Documento de Nara sobre
Autenticidade, aprovado como declaragdo final dessa conferéncia, ocorrida entre 1 e 5 de
Novembro de 1994.152

No Documento de Nara fica definitvamente assumido o principio da diversidade cultural no
enquadramento e formagao dos valores patrimoniais, num momento em que o bindmio politica
/cultura ganha destaque universal. Por outro lado, o Documento de Nara é incomparavelmente
menos rigido, quando comparado com a anterior formulagio da UNESCO das “quatro
autenticidades”, passando, doravante, a preservagéo do patriménio, a depender muito mais dos
contextos técnico-culturais de cada pais.

Ressaltam-se como aspectos mais importantes deste documento:

e considerar que a autenticidade esta directamente dependente das diferentes realidades
culturais de cada pais; o que é genuino para uma cultura, podera n&o o ser para outra;

e a importdncia da autenticidade como factor ético que deve presidir a condugéo da

investigacdo cientifica, assim como a todas as pesquisas factuais e documentais que

151 José Aguiar, ob. cit., p. 81.
1520 Documento de Nara sobre Autenticidade serd incluido nesta dissertagio como Anexo 2. Utilizamos a tradugéo
livre de José Aguiar e de Ana Paula Amendoeira, feita a partir da versao inglesa. Cf. José Aguiar, ob. cit, Anexo 3,

p. 9.
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informam as decisdes e os projectos de conservagdo. A sua qualidade e rigor estara
sempre dependente da credibilidade das fontes de informagao usadas;

e a proposta de uma nova grelha de espectro mais amplo, que servird de base aos
julgamentos de valor sobre a autenticidade de um patriménio, que passara entao a
integrar «(...) a concepgao, a forma, os materiais e a substancia, o uso e a fungéo, a
tradicdo e a técnica, a situagdo e a implantagao, o espirito e o sentimento. Estes factores
sdo internos ou externos a obra».153

O Documento de Nara contribuiu para uma substancial abertura na interpretagéo e doutrinas que
se pretendiam universais, como a veiculada pela Carta de Veneza, sobretudo no processo da
sua transferéncia para as realidades locais.

Considera-se o tema da Conservacdo enquanto problema universal, mas encara-se de modo
pragmatico que a autenticidade patrimonial dependera, em maior ou menor grau, da
autoconsciéncia da prdpria autenticidade cultural de cada sociedade, a qual os monumentos
pertencem.

A ideia de avaliagdo da autenticidade com base numa nbva grelha de aplicabilidade
universalista, ndo foi consensual. Varios foram os tedricos da Conservagao que teceram criticas
a esta solugéo, entre eles Frangoise Choay, que acusou a iniciativa de se basear em critérios
estritamente etnocentricos.

A questao mantém-se na ordem do dia, tendo voltado a ser debatida em dois encontros mais
recentes, respectivamente em Mérida (em 1996) e em Napoles (em 1997). Contudo, Jokiletho,
numa linha diferente da de Choay, defendeu depois de Nara «a utiidade de um sistema de
avaliagdo e de controlo ou de monitorizagdo que se baseie no tema da autenticidade, alegando
que o patriménio cultural tem universalidade apenas quando é uma expressdo genuina dos
valores da cultura em causa. Assim, apenas a identificagdo da autenticidade asseguraria a
completa apreciagdo dos valores patrimoniais presentes, os meios pelos quais estes se
manifestam, fornecendo o caminho para determinar quais os tratamentos mais adequados a sua
conservagao. Esta aproximagdo poderia aplicar-se a todos os tipos de patriménio cultural
(garantindo a diversidade patrimonial) e suas expressbes regionais (salvaguardando a

diversidade cultural)».14

183 C.f. José Aguiar, ob. cit.,, p. 82.
154 |dem, pp. 83-84.
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4.8. - Proposta do ICOMOS. A Carta de Conservagio de Pinturas Murais

No contexto da presente dissertagao, afigura-se-nos de extrema relevancia a andlise da proposta
do ICOMOS, sobre o texto provisério da futura Carta de Conservagéo de Pinturas Murais, posto
agora a discussao pela secgéo portuguesa.'s®

O documento foi estruturado em duas grandes partes, uma primeira de caracter introdutrio, e
uma segunda contendo oito artigos relativos a aspectos muito especificos do tema em causa.

O texto introdutério abre com uma fundamentagao sobre a necessidade de preservar a pintura
mural, entendida no seu sentido mais lato, elevando-a a categoria de patrimdnio pictérico
alicercado num suporte, independentemente da sua natureza.'s® Séo realgados trés factores
intrinsecamente ligados a pintura mural, e por ineréncia & respectiva conservagéo: as
preferéncias culturais, as expressdes artisticas e as aquisigdes técnicas, factores a englobar na
definicio de qualquer estratégia de Conservagéo, que venha a ser definida no futuro para esta
area.

Seguidamente, tenta-se uma sistematizagao cronolégica e tipoldgica, na qual salientaremos os
seguintes pontos:

e a definigio de balizas cronoldgicas precisas, estabelecendo-se como limite mais antigo
para este tipo de manifestagao cultural o Paleolitico Superior;

e a definicho de tipologias técnicas sob uma perspectiva evolutiva, com vista a sua
classificagdo dentro de rigorosos parametros de objectividade,

e 0 caracter abrangente do documento, quando prevé a inclusdo de toda e qualquer
superficie decorada, independentemente da técnica utilizada e do contexto civilizacional
de origem, numa estratégia de preservagéo da propriedade cultural's’;

e a exclusio desta carta de todos os objectos mdveis que, ndo obstante poderem estar
decorados com técnicas afins as das pinturas murais, ndo permitam estabelecer uma
relagdo de autenticidade com uma qualquer superficie decorada;

155 () texto provisdrio desta carta foi-nos facuttado pelo orientador deste trabalho, arquitecto José Aguiar, em Julho
de 2001.

156 «Les peintures crées de la main de I,homme constituent une composante important et impressionnante du
patrimoine. Cet art créatif est toujours placé sur un support ; par conséquent, la préservation du patrimoine pictural
passe a la fois par la conservation de la couche picturale et par celle du batiment ou de Pédifice de support.»
Cf.Proposta de Carta de Conservagéo de Pinturas Murais, ICOMOS, 2001.

157 «Pour ce qui est de la préservation du patrimoine culturel, lorsque des techniques picturales ont été utilisées dans
la chambre & relique d'un stupa au Sri Lanka, ou sur les murs d’un tombeau souterrain comme chez les égyptiens et
les étrusques (...) l'aspect patrimonial du monument est pris en compte, et les surfaces décorées traités comme des
peintures murales.» Cf. Proposta de Carta de Conservagdo de Pinturas Murais, ICOMOS, 2001.
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¢ defende-se, no que conceme a preservacgao, que o patrimonio pictérico imével é o mais
vulneravel e 0 mais delicado.

Numa segunda parte, o documento divide-se em vérios artigos, cobrindo cada um deles um
aspecto especifico da conservagdo desta categoria do patriménio cultural: (1) Definicao; (Il)
politica de protecgdo; (lll) legislagdo; (IV) documentagdo; (V) tratamento e vigilancia
permanentes; (VI) apresentacdo, pesquisa e divulgagio da informagdo cientifica; (VII)
qualificagdes profissionais; (VIIl) cooperagao internacional.
Na sua definico (Art. 1.), proclama-se o principio de que o patriménio pictérico mural é
considerado no seu conjunto, e desde que se encontre ainda in situ. E defendida a necessidade
de adopgdo de medidas de conservagdo preventiva, como meio de evitar uma destruigéo
acelerada, pelo ataque dos agentes climéticos e biologicos, tanto das superficies como dos
suportes (Art. 2).
No aspecto legislativo, defende-se que existe uma obrigagdo moral em assumir este tipo de
patriménio como pertenga de toda a Humanidade, devendo este principio funcionar como linha
orientadora para a feitura de legislacdo especifica de protecgdo, a criar em cada pais.
Constituindo um patriménio sobre o qual pairam uma série de ameagas concretas, aconselha-se
a previsdo de sangbes, como forma de impedir a sua destruicdo, defendendo-se a sua
aplicabilidade tanto & propriedade cultural j& conhecida, como aquela que venha ainda a ser
descoberta (Art. 3).
No campo da documentacdo (Art. 4), a carta é assaz explicita, defendendo-se que todos os
dossiers de estado sobre pintura mural devem ser exaustivos e profusamente ilustrados.
Fomece-se uma estrutura-tipo para a recolha de informagéo com vista & elaboragéo do dossier,
baseada nos seguintes pontos: estrutura de suporte, reboco, camada de preparagéo, camada
pictdrica e camada de protecgao. Insiste-se com particularidade no uso de todos os métodos de
registo como meios auxiliares para compilar o maior nimero possivel de informagdes técnicas,
assim como obter reprodugbes. A esta etapa seguir-se-a outra, de caracter obrigatdrio e que se
destina a completar o dossier, respeitante aos parametros de diagndstico, de estratégias de
tratamento, e de consulta de apoio especializado sobre estratégias de tratamento e de
conservagao. Aconselha-se uma articulagdo estreita entre os trés parametros, cuja informagéo
devera constar de dossiers separados, considerando-se de importancia capital dar resposta
cabal a questoes relacionadas com causas e esquemas de deterioragéo climatica e humana.
Por ultimo, a intervencdo é vista como um acto final, obrigatoriamente fundamentado em
andlises rigorosas de toda a documentacéo produzida, nas fases anteriores e na consulta de

especialistas capazes de formular as estratégias de tratamento mais adequadas. O recurso a
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intervengdes que pressuponham reintegragbes ou restauros, carecem de pareceres
especializados, devendo ter-se especial cuidado no caso de se tratarem de monumentos
Vivos's8,

Considerando que as pinturas murais constituem um dos patrimonios mais expostos a
deterioragdo, aconselha-se a vigilancia permanente como estratégia de conservagéo, tomando-
se necessario para o efeito, recorrer a definicdo de condigdes microclimaticas apropriadas,
gracas a equipamentos de monitorizagdo e controle ambiental (Art. 5). Recomenda-se a
producio de legislagdo reguladora de aspectos especificos como a humidade, exposicao a luz e
o numero de visitantes, entre outros.

Um dos aspectos de maior relevancia refere-se a apresentagao dos locais onde existem pinturas
murais, em especial as normas a seguir na exposi¢do do patrimonio pictorico aos visitantes.
Neste contexto, recomenda-se especial atengao aos factores que envolvam degradagéo quimica
e fisica, aspectos a ter em conta em todos os sitios abertos ao publico em geral. Recomenda-se
igualmente especial cuidado com a informagdo posta a disposicao dos visitantes, que devera
enquadrar-se em principios cientificos rigorosos. Por fim, recomenda-se a criagéo de espagos
de estancia para os turistas e grupos religiosos (Art. 6).

A questio da formagéo profissional (Ar. 7) é tratada com especial acuidade, defendendo-se a
qualificagdo académica dos varios niveis de especializagéo, dos profissionais intervenientes na
conservagao de pinturas murais, a qual devera orientar-se pelas linhas programaticas dos
diversos organismos intemacionais como a UNESCO, o ICOMOS, o ICCROM e o ICOM.
Recomenda-se ainda a consulta de duas cartas relativas as disciplinas auxiliares, a Carta de
Gestéo do Patriménio Argueoldgico do ICOMOS (1990) e a Carta do Turismo Cultural de 1999.
Da-se énfase a partilha de informagéo entre os profissionais do sector, numa Optica de
actualizagdo de conhecimentos.

No capitulo da cooperagio internacional, € com base no postulado de que a pintura mural é
patriménio da humanidade (Art. 8), apela-se & articulagio efectiva entre todos os profissionais do
sector, e de todas as instituicdes e de organismos da conservag&o a nivel mundial, com vista a
uma partilha efectiva e divulgagao de experiéncias e conhecimentos, através dos mais diversos

meios & disposi¢ao, com especial destaque para os suportes electronicos.

158 O sublinhado encontra-se no texto original.
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5 - REVESTIMENTO E COR NA ARQUITECTURA.

5.1. - Arquitectura, cor e autenticidade

«0 sol é 0 sangue da natureza; a cor é o elemento solar que dd sangue e vida as
obras plasticas do homem»
Gillo Dorfles

E vulgar, ao falar de arquitectura, quer se trate de um monumento isolado ou de um conjunto, na
sua relagdo com os diversos espagos de comunicagdo ou com 0s espacos naturais onde se
inserem, referir conceitos como volume, ritmo, proporgéo, alcado, planta, espagos interiores e
exteriores, sendo, em geral, muito escassas as reflexdes sobre a cor.

Esta situacéo é extensivel aos tratados de arquitectura que se produziram ao longo do tempo
historico, salvo raras excepgoes, e ao campo da prépria formagao profissional,!5® 0 que permite
dizer que «falar de cor em teoria de restauro da arquitectura equivale a falar num siléncio, ou
seja mais naquilo que nunca foi dito do que naquilo que se revelou, omissdes essas que
ocasionaram aspectos ndo muito felizes nas intervengdes de restauro.»160

Torna-se pois evidente, que a escassez de estudos e de reflexdes sobre o papel da cor na
arquitectura, representa uma enorme lacuna que urge preencher e corrigir. E imprescindivel
compreender que a cor € um fenémeno cultural, frequentemente relacionado com aspectos
identitarios, desempenhando um papel estético na arquitectura, cujo relevo nunca sera de mais
sublinhar. Esta historicamente provada a importéncia que a cor assumiu na arquitectura, quer
como linguagem abstracta, quer como cddigo recheado de contetdos figurativos e simbélicos.
Ao longo da histdria da arquitectura, os elementos arquitecténicos impuseram-se ou pelo tom
natural dos materiais construtivos, ou peios tons cromaticos aplicados pelo homem, o que nos
remete para a percepgao da cor numa dupla acep¢ao, a cor natural e a cor artificial, esta Ultima
eminentemente cultural.

Importa realgar que toda a arquitectura é composta de cor e de forma, sendo profundamente

errado considerar a cor como patrimonio exclusivo da pintura, ndo obstante essa associagao ser

159 Importa recordar a este propésito as inimeras vezes que ouvimos o orientador desta dissertagio, arquitecto José
Aguiar, referir que os profissionais da arquitectura aprendem, ainda hoje, uma arquitectura a preto e branco.

Ainda sobre este assunto, também Martinez-Justicia afirma ser frequente em Espanha, a auséncia do elemento cor
em miiltiplos projectos de arquitectura recentes, ndo obstante a cor ser «um dos elementos mais constantes e
activos na dindmica arquitecténica», em M.José Martinez-Justicia, El color y la patina a la luz de las cartas de
Restauracion, Revestimiento y color en la Arquitectura, conservacion y restauracién, ponencias do Curso de
Restauracion Arquitectonica, Granada 25,26 e 27 de Marzo de 1993, Granada, Universidad de Granada, 1996, pp.
49-67.

160 M. José Martinez-Justicia (1396), ob. cit. p. 49 (tradugéo livre).
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muito frequente, talvez como fruto de uma interpretagéo equivoca, que considera a cor um
elemento estranho & arquitectura e cujas raizes mergulham, em ditima instancia, na estética
neoclassica. Ler a arquitectura a luz desta estética, podera representar a partida «a eliminagao
de toda uma série de elementos expressivos que a intencionalidade do artista empregou em
convivéncia e em profunda relagdo com os volumes, o espago, a luz, umas vezes com fungbes
representativas e simbdlicas, outras com valores puramente estéticos.»16!

A partir da Carta de Veneza de 1964, generalizou-se um conceito de autenticidade que valoriza
essencialmente a matéria que chega até nds, sendo frequente a confusao entre os conceitos de
autenticidade e de originalidade. Contudo, uma interpretacdo mais cuidadosa destas nogdes
rapidamente permitira compreender que todo o monumento é simultaneamente documento e
significado.

Neste contexto, a autenticidade do mesmo, ndo reside apenas no valor da matéria como reliquia
evocadora do Passado, mas também na sua capacidade de transmitir vaiores e mensagens, 0
que implica a valorizagdo do monumento ndo s6 no seu momento original, mas em todos os
seus aspectos documentais que possam ser considerados auténticos, € onde se englobam
elementos como forma, espaco e texturas originais.

Tal como defende Moreno-Navarro, «em arquite(:tura a autenticidade reside nao na originalidade
da matéria, mas sim na capacidade de resposta que a mesma apresenta & soma de actos
criativos que |he conferiram vida.»62 Partindo do postulado que todo o monumento é
arquitectura, memoria e significado, facilmente se deduz que também em todos os monumentos
existe uma dupla condicdo, a de serem simultaneamente arquitectura viva e arquitectura
testemunhal. |

Cor e arquitectura sao indissocidveis no devir histérico, ndo sendo licito nem correcto rejeitar a
aplicagéo do conceito de autenticidade, quando queremos interpretar ou estudar as arquitecturas
historicas. Na transmissdo dos valores patrimoniais do edificado, importa perceber que a
arquitectura ndo deve ser posta ao servico da valorizagao de uma imagem de despojo ou de
ruina, mas sobretudo da valorizagdo da arquitectura como uma sintese de multiplas

manifestagdes técnicas, culturais e simbdlicas. 63

161/dem, p. 50.

162 Antoni Gonzalez Moreno-Navariro, Restauracion: revestimientos y color, Revestimiento y color en la Arquitectura,
conservacion y restauracion, ponencias do Curso de Restauracién Arquitectonica, Granada 25,26 e 27 de Marzo de
1993, Granada, Universidad de Granada, 1996, p. 36. (tradugéo livre).

163 A este propdsito Moreno-Navarro interroga-se «porqué renunciar a aplicagéo de todos estes valores genuinos da
arquitectura? Podera considerar-se auténtico, por exemplo, um edificio barroco cujos muros foram concebidos para
serem revestidos, se 0s rebocos desapareceram? Podera considerar-se auténtica uma chaminé desenhada por
Gaudi que tenha perdido o seu revestimento e cor? E no caso do Partenon? Néo serd mais correcto recuperar a
policromia perdida? Se a investigagao cientifica rigorosa nos confirma como certa a policromia que teve, pintura
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A pratica sistematica da reabilitacdo dos Centros Histdricos no periodo que se seguiu a Il Guerra
Mundial, visivel ao longo das decadas de 50, 60 e 70 do século XX nos paises mais afectados
pelas destruicdes (como a Alemanha e a Poldnia), traduziu-se na renovagdo total dos
revestimentos e acabamentos originais com solugbes contemporéneas, utilizando-se numa
primeira fase os rebocos & base de cimento, depois as argamassas pedrosadas e as
monomassas, € no que concerne & pintura, as tintas acrilicas e mais tarde as tintas de silicatos.
Esta pratica foi de tal forma devastadora, que «acabou por provocar uma situago paradoxal:
hoje, em paises como a Alemanha e a Austria tornou-se 140 raro encontrar um edificio antigo
que conserve os seus revestimentos, acabamentos e superficies originais, que os poucos
exemplares que sobreviveram s&o, hoje, tratados como verdadeiras pegas de museu.»164

«0O reconhecimento da importancia das superficies arquitectdnicas como partes integrantes e
indissociaveis da autenticidade material dos edificios histdricos integrou uma evolugéo ainda
recente, da prépria teoria e da pratica da conservagdo do patriménio arquitectonico. Esta
preocupagao foi registada em documentos doutrinérios de fulcral importancia, como a Carta de
Veneza (1964) e, mais recentemente, na Carta de Toledo (1987), mas que nas intervengoes
concretas, e durante muito tempo, foi deixada em segundo plano ou apenas garantida em obras
de excepgdo, como a conservagdo e restauro de pinturas murais e de painéis figurativos
(sobretudo no interior dos edificios).» 165

Tal como referiu Fielden, na sua obra Conservation of Historic Buildings, «O primeiro impacto
com um edificio histérico é sempre emocional. Esta experiéncia emocional é altamente
influenciada pela aparéncia da superficie do edificio.», 0 que permite concluir que os
revestimentos arquitectonicos desempenham, também eles, um papel de destaque na percepgéao
visual, estética e emocional de qualquer edificio.

lmpona, pois, reivindicar o valor especifico dos revestimentos arquitecténicos antigos, como
garante de conhecimento mais profundo e rigoroso da imagem urbana histérica. Para tal urge
definir estratégias de actuagdo que conduzam & modificacdo de atitudes e comportamentos,

numa perspectiva de salvaguarda patrimonial e de desenvolvimento.166

que poderemos tentar reproduzir, que ndo sera original, mas auténtica. Ja que, em definitivo, nos permitird transmitir
o0 monumento as proximas geragbes com foda a sua riqueza de autenﬂcudade » Em Moreno-Navarro (1996), ob. cit.,
p. 37 (tradugdo livre).

64José Aguiar Estudos cromdticos nas intervengbes de conservagdo em centros histdricos, comunicacéo
apresentada ao Encontro A CIDADE DeCOR, Pdvoa de Varzim, 30 e 31 de Outubro de 1997 (texto policopiado).

165 dem, ibidem.

166 Na opinido de José Aguiar, também em Portugal se acordou tarde para esta questdo, estando a cometer-se os
mesmos erros ja experimentados por outros paises, levando-nos a correr o risco de perda (irreparavel) de muito do
nosso patriménio urbano. Sera importante inverter esta tendéncia e seguir os exemplos de paises como a Franga, a
Austria e a Alemanha, onde durante as décadas de 80 e 90 do século XX, se langaram programas de estudo dos
acabamentos originais em edificios antigos com grande éxito.
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5.2. - Anélise da policromia nas arquitecturas historicas

5.2.1 - Grécia e Roma

Quando na actualidade visitamos as ruinas arqueoldgicas ou os edificios criados por alguma
civilizagéo ja desaparecida, dificiimente percepcionamos a importancia que a cor desempenhou
nessas arquitecturas. Nao obstante, sabemos hoje que a policromia assumiu com frequéncia
fungdes decorativas e simbdlicas, ao longo das diferentes épocas historicas e contextos
culturais.

Ja na Mesopotamia era comum a inser¢ao de blocos de tijolo coloridos em tons de vermelho,
amarelo e negro, como o testemunham alguns templos de Uruk. A pobreza dos materiais
construtivos levou também a introducéo de cores vivas nos palacios babilonicos, bastando
apenas recordar a porta de Isthar e a via processional, com 0s seus muros revestidos a ceramica
esmaltada em azul, decorados com imponentes ledes e dragdes de cores intensas.

A arquitectura do império Persa recorreu com abundancia ao emprego de pequenos ladrilhos de
vidro colorido quebrado, no revestimento de grandes superficies murarias, tirando partido do jogo
de cores e de que o Friso dos Arqueiros é um exemplo perfeito.

No Egipto e na Grécia as policromias aplicadas aos diferentes edificios eram riquissimas,
colorindo iméveis de pedra e marmore. Entre os egipcios, a cor desempenhou sempre um papel
simbdlico e evocativo, sendo adaptada de acordo com o tipo de edificio e respectiva fungao.
Entre as cores predominantes realgam-se o negro, o vermelho, o branco, o amarelo, o verde e 0
azul, quase sempre presentes na decoracgdo das paredes interiores. Do mesmo modo, também
as colunas dos templos e os baixos relevos dos muros externos se apresentavam policromados.
As cores verdes e azuis obtinham-se pela mistura de areias com sais cupricos e natrum
(carbonato de sddio), este ultimo proveniente da dessecagdo das lagoas do Nilo, ricas em
carbonatos, bicarbonatos, cloretos de sddio e sais de célcio. Estes minerais eram também
utilizados no processo de embalsamamento. Tanto as pinturas como os suportes eram fracos,
podendo apontar-se varias razdes para a sua destruicio, desde factores climaticos a acgéo
humana.

Contudo, nao se deve falar da cor nas arquitecturas histéricas sem tentar uma sistematizagéo
dos materiais de construgdo, que serviam de suporte as antigas tecnologias de revestimento e
de pintura.

Sabe-se que a cal foi um dos primeiros ligantes da histéria da construgdo. De acordo com
Giorgio Torraca, ainda hoje constitui a alternativa mais econémica e eficaz. «Os mais antigos

exemplos de revestimentos de cal, que hoje se conhecem, foram realizados com cais de
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propriedades hidraulicas naturais, as quais se acrescentaram substancias argilosas e palha
cortada, solugdo que Giorgio Forti considera ser uma espécie de «coccio Pesto ante litteram» 167
A cal é utilizada com intengbes decorativas desde tempos remotos, estando ao servico da
expressao policroma da arquitectura. A arqueologia provou a existéncia de numerosos vestigios
do seu uso ja desde o Neolitico, em culturas urbanas como Catal Hiytik, na Anatdlia (8600-5650
a. C.). Por volta do Il milénio a. C. era vulgarmente usada quer como corante, quer como ligante
na pintura mural, na Assiria, e nas culturas egipcia, cretense, micénica e etrusca.

O gesso precedeu a utilizagdo da cal nos revestimentos. Com uma calcinagdo mais facil, entre
130° e os 170 °, ao contrario da cal cuja calcinagéo se situa nos 900° para a obtengdo de uma
boa cal viva, 0 gesso era um material que n&o possuia a resisténcia nem a durabilidade da cal,
factor que limitou a sua aplicag&o no exterior.

Os revestimentos de cal permitiam de modo mais simples o estabelecimento de uma proteccao
efectiva, que ao mesmo tempo se adequava na perfeicdo a imitacdo de materiais naturais ou
mais nobres, como certos tipos de pedras naturais. Como refere José Aguiar, esta vocagao foi
rapidamente explorada.

Nas culturas pré-helénicas, como sucede nos sitios mindicos de Cnossos e Hagia Triada,
encontram-se rebocos de cal pigmentados, argamassas de cal em pavimentos, sendo ainda
frequente o emprego de rebocos compostos de cal e pé de marmore, sem adi¢éo de areia. Estes
dlitimos, com uma espessura de cerca de dois centimetros, eram aplicados em quatro estratos,
imitando superficies em pedra, precedendo o opus marmoratum do mundo romano, descrito por
Vitravio nos Dez livros de Arquitectura. Em Creta, era constante o uso de estuques coloridos,
tanto em exteriores como em interiores, sobretudo nos palacios e casas onde eram frequentes
decoragdes contendo desenhos geométricos nas sanefas, cenas de caga a animais marinhos,
procissdes e cenas femininas. De entre as cores mais habituais, destacam-se o negro e o
vermelho, através das quais se evidenciavam elementos de suporte como as colunas.

167 José Aguiar, ob. cit., p. 225.
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Fig. 1 — Reconstrugao de Sir Arthur Evans do pértico norte do
palacio de Cnossos, em Creta. (I. Gérate Rojas — Artes de /a
cal, Madrid, Didot, 1994 p. 15).
A aplicagdo de revestimentos de cal enquanto camadas sacrificiais com grande capacidade

como envolturas estéticas, foi um conceito muito explorado na arquitectura da Grecia Classica.
Regista-se desde o periodo dorico, o uso frequente dos estratos de cal e po de marmore para
recobrir calcarios muito porosos, utilizados na construgéo de grandes edificagdes, como certos
templos. «Com esse tipo de solugbes, assegurava-se a sua protecgdo construtiva -
funcionamento como camada sacrificial - e imitava-se o material que recobriam, garantindo
assim a continuidade de uma adequada aparéncia plastica da arquitectura (nogéo de envoltura
estética).'68

Na Grécia Antiga, os revestimentos ganham alguma especificidade tecnologica, empregando-se
os rebocos como revestimentos reguladores com uma fungéo protectora. Os acabamentos
tendem a desempenhar uma real fungao estética, motivo pelo qual sdo executados com técnicas
artisticas cada vez mais exigentes, surgindo assim guarnecimentos de cal e po de pedra muito
delgados, que permitem superficies mais rigorosas e de textura muito controlada, vocacionados

para uma arte eminentemente decorativa.

Fig. 2 - Entablamento do templo de Apolo, segundo
Henri-Paul Nenor. (1. Garate Rojas —ob.cit., p. 20).

Fig. 3 - Propileus. Atenas. Entablamento do portal
este, segundo Louis F. Boitte (I. Gérate Rojas —
ob.cit.., p. 20).

Fig. 2 Fig. 3

Em Vitravio, encontramos constantes referéncias as praticas construtivas dos gregos, o que
permite concluir a profunda influéncia que exerceram sobre os romanos neste dominio. Importa

frisar que os revestimentos, enquanto camadas sacrificiais e camadas estéticas, assim como a

168 Jdlem, p.226.
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cor, sao factores primordiais para a transmiss@o da relacao entre a forma e a comunicagdo
arquitecténica. 69

Na opinido de muitos especialistas, é falso interpretar os templos classicos como maquinas
esteticas de pedra. Toda a arte grega, sobretudo a escultura e a arquitectura, revestiam-se de
policromias exuberantes, sendo frequentes as alusdes as cores, que decoravam quer a
estatuaria quer os marmores dos capitéis, colunas, frisos, timpanos e arquitraves. «Platdo na
Republica fala-nos de estatuéria policromada» e Finley comentou a proposito dos templos
gregos, «que aplicavam uma pintura sobre todas as molduras de duas cores vermelho e azul,
em conjunto com outras cores brilhantes.»170

Para os gregos, os marmores do pentélico ou de Paros ndo passavam de materiais construtivos,
residindo a mensagem estética no acabamento a cor. A valorizagdo visual e tactil do material,
nao estava em primeiro plano. Nao tendo explorado os marmores com veios, como viriam a fazer
os romanos, foram, no entanto, os responsaveis pela tradicdo de enfatizar a luminosidade da
arquitectura, presente em todo o Mediterraneo e que mais tarde encontraremos também na
decoragao islamica. A policromia dos templos classicos tem sido descoberta gragas a
arqueologia, dada a escassez de fontes escritas e a fragilidade dos restos encontrados.!”! Nao
obstante, sdo véarios os autores que adiantam hipoteses de reconstituicdo do cromatismo de
alguns desses edificios como o Partendn, ou dos templos de Delfos, Olimpia e Atenas.

As cores, cumpriam uma fungdo importante na leitura do conjunto arquitecténico, servindo para
destacar as volumetrias. «(...) os triglifos verde azulados apareciam num plano recuado face aos
outros elementos da arquitrave pintados a vermelho. Contemplados em conjunto, numa visdo
baseada no funcionamento do principio das cores fundamentais — amarelado esfumado esbatido
cuja tonalidade harmonizava muito bem com o marmore das partes mais baixas, formavam um
conjunto de elevada expressao estética.»172

O gosto pela cor persistira na cultura romana, mantendo uma intima relagédo com a linguagem da

arquitectura. Os romanos difundiram o emprego de todo o tipo de marmores coloridos, ao

169 Cf. José Aguiar, ob. cit., p.227.

O autor cita como exemplo de um mé interpretagdo moderna o Templo romano de Evora, no qual recentes trabalhos
arqueologicos permitiram concluir que a textura rugosa dos silhares do entablamento teria servido de suporte a
rebocos e estuques. Foi também possivel descobrir tragos de opus signium sobre o opus incertus na zona dos
tanques de agua.

170 |gnacio Gérate Rojas, Artes de la Cal, Madrid, Didot, 1994 (2° edigao), p. 18.

1710 grande debate sobre a policromia da arquitectura grega ocorreu nos anos 20 do século XIX. A aplicagéo de cor
parece ter tido origem numa atitude de protec¢do das estruturas de madeira das partes altas dos templos. A sua
permanéncia ao longo do tempo tornou comum o uso de cores intensas como o negro, o castanho, o vermelho e o
azul. A arquitectura dorica usou também o verde, o amarelo e o dourado. Os gregos utilizaram igualmente a técnica
do fresco, datando os frescos mais antigos (casa de Cadmos e palacio de Tirinto) de 1.400 a.C., data mais ou
menos coincidente com a queda de Cnossos.

172 M. José Martinez-Justicia (1996), El color y la pétina...ob.cit., p. 52.
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contrario dos gregos que preferiram quase sempre os brancos. Em Roma, os marmores
revestiam os muros exteriores, aplicando-se cores vivas nas pinturas de interior, onde se
encontram justaposigdes surpreendentes de vermelhos-negros e de amarelos-ouro.

As cores «eram em geral aplicadas sobre os guarnecimentos de cal (stuccos) feitos com pasta
de cal e po de pedra, quando estes ainda estavam frescos, o que permitia uma eficaz fixagdo
dos pigmentos. Para além da aplicagéo das cores “a fresco”, também se dominavam técnicas de
pintura a seco, utilizando outro tipo de ligantes (como as cores) e recorrendo a uma técnica
similar a encaustica.» 173

Segundo Giorgio Forti, o termo estuque, ou stucco, expressdo com a qual 0s romanos
designavam as técnicas de acabamentos tanto em exteriores como em interiores dos edificios,
parece ter origem na antiga palavra etrusca “sukkii’, que indicava crosta ou pele. «A “pele” que
protege e revestia, de forma esteticamente adequada, a estrutura muraria.» 174

“Os Stuccos” e 0s “Marmorinos”, constituiam guarnecimentos de pasta de cal e po6 de marmore
com 0s quais se simulavam pedras nobres e de grande beleza. A decorag&o com certos tipos de
pedra, e alguns marmores mais ricos, chegou a estar reservada para uso exclusivo dos
imperadores. A imitagdo destes materiais nobres com técnicas de fingimento, permitia a
figuragéo do objecto desejado, compensando a dificuldade da sua posse.

Demonstrando uma enorme eficicia e com um custo de produgdo baixo, as tecnologias da cal
serviram as necessidades massivas de edificagdo dos romanos. A resisténcia das argamassas a
passagem do tempo constitui, simultaneamente, uma prova da sua qualidade e da exceléncia
desta tecnologia, podendo apontar-se varias razoes para essa durabilidade: (1) boa qualidade no
fabrico da cal; (Il) escolha cuidadosa dos agregados empregues no tocante & constituigéo e
granulometrias; (IIl) conhecimento dos aditivos adequados & resolugéo de algumas caréncias
que se manifestassem nos materiais localmente disponiveis; (V) formas criteriosas de
preparagdo, garantindo a adequada mistura dos componentes e técnicas apropriadas de
aplicacéo, recorrendo & técnica multiestrato, a fim de reduzir os problemas de fissuragao durante
o endurecimento. 7%

No campo dos estuques, os romanos aperfeigoaram as técnicas dos gregos e exploraram até ao
limite as capacidades decorativas deste tipo de revestimentos, exercendo uma profunda
influéncia no Cinquecento, e apos a descoberta de Herculano e de Pompeia, nos movimentos do

Classicismo e do Historicismo Romantico, dos séculos XVIII e XIX. Vitravio descreve de forma

173 José Aguiar, ob.cit. p. 229.
174 |dem. p 228.
175 Cf. José Aguiar, ob. cit., p. 228.

71



TECNICAS TRADICIONAIS DE FINGIDOS E DE ESTUQUES NO NORTE DE PORTUGAL. CONTRIBUTO PARA
0 SEU ESTUDO E CONSERVAGAO

admiravel as técnicas de revestimento romanas, dando-nos a nogao do modo eximio como eram

executadas, podendo, no caso de edificios de maior responsabilidade e importancia, implicar a

realizagao de sete estratos. Os estudos arqueologicos permitiram a confirmacdo da validade

destas referéncias.

Fig.5 - Delos. Casa do Tridente quarto J,
reconstituicdo da pintura mural, final do séc. Il,
inicio do séc |. (Roger Ling, ob.cit., p.12).

Fig. 4 - Delos. Casa de Dionisios, quarto D,
reconstituigdo da pintura mural, final do séc. Il, inicio do
séc |. (Roger Ling, Roman Painting, CUP. 1991, p.21).

Em contrapartida, nos edificios correntes
utilizavam-se solugbes de revestimento mais
simples, mais celeres e menos exigentes, com
um menor numero de camadas, ndo se
executando as camadas a base de cal e p6 de
marmore, do opus marmoratum. Os romanos
descobriram ainda como usar certos tipos de
calcario, os chamados calcarios margosos, que
continham significativas percentagens de argila,
obtendo deste modo ligantes que endureciam ao
contacto com a agua (desde que tivessem um
contacto minimo com o ar). Iniciaram entdo o
fabrico de cais hidraulicas e de cimentos naturais,
que, adicionados de elementos pozolanicos,
permitiram a descoberta de argamassas para uso

em obras hidraulicas. Este tipo de argamassas

tornou-se fundamental para a construgao romana, pois na auséncia de componentes naturais,

estes foram substituidos por areias pozolanicas e sucedaneos artificiais, como o0 pé muito fino de

tijolo, que conduziu ao surgimento do Coccio Pesto, de emprego ainda corrente hoje em dia, na

renovagao de fachadas de muitos edificios em Veneza.
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Tal como defende Roger Ling, a pintura romana é na esséncia pintura mural sobre gesso. Os
romanos aplicavam as pinturas murais tanto no interior como no exterior, muito embora estas
Gltimas mal tenham sobrevivido. Tudo indica que as decoragbes de interior obedeceram a
elevados padroes de qualidade de execugdo técnica, representando também maiores
investimentos financeiros para os proprietarios dos imoveis. Muito embora decorassem o0s
interiores dos tumulos, faziam-no com técnicas e materiais menos sofisticados, uma vez que nao
eram espagos frequentados pelos vivos. Os edificios mais decorados na cultura romana eram os
residenciais, em especial os palacios imperiais, as casas dos patricios republicanos e da
burguesia.'’ As escavagdes arqueologicas provaram as origens helenisticas desta arte.

No periodo republicano, os compartimentos, mesmo das casas mais pequenas, apresentavam-
se decorados na sua totalidade, conforme se pode comprovar pelas escavagdes arqueologicas
de Pompeia e Herculano. Para além de uma rica policromia, a decoragéo variava de divisao para
divisao. A decoragdo mais refinada era, em geral, aplicada em zonas como o atrium, o tablinium
(quarto grande situado nas traseiras do atrium), o peristilum, o oeci (conjunto dos saldes e das
salas de estar), sendo frequentes as cenas mitologicas. As restantes divisdes eram decoradas
de modo mais simples, com faixas e bandas coloridas. E importante realgar, que todas estas
pinturas se encontravam em perfeita articulagdo com outros aspectos da decorag@o interior,
sobretudo com o pavimento feito em mosaico ou em argamassa e com as decoragdes dos
tectos. A articulagdo da pintura mural com o trabalho de estuque atingiu com frequéncia uma
perfeigao notavel.'””

Fig. 6 — Pompeia |. Reconstituicdo da decoragéo mural
de um jardim, final do séc. Il, inicio do séc | a. C. (Roger
Ling).

O fingimento de marmores, cuja posse estava interditada, rapidamente conquistou o mundo
romano. A sua simulagéo através da pintura ficou conhecida como primeiro estilo ou pompeiano,
por se verificar o seu uso corrente em Pompeia, também conhecido por estilo das incrustracdes
e pelas suas caracteristicas — a imitagdo em estuque pintado de silhares de cantaria, a par de

outros elementos arquitectonicos modelados em relevo. Os exemplos de Delos, no mar Egeu,

176 Roger Ling, Roman Painting, Cambridge, Cambridge University Press, 1991 p. 1.
177 Roger Ling chama a atengéo para a relagao que deve ter existido entre toda esta decoragao e outros elementos
como as mobilias, os ornatos e a estatuéria, infelizmente desaparecidos.
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que remontam a finais do século Il/inicios do século | a. C., comprovam uma inspiragado directa
na arquitectura monumental, traduzida na decoragao de interiores: a parede esta dividida em
zonas distintas — grandes paineis, os ortostatos, um ou dois frisos, e uma série de fiadas de
aparelho isddomo; os paineis inferiores assentam normalmente num plinto, enquanto que um
friso encimado ou por uma cornija saliente, ou por varios elementos da ordem dorica ou jonica,
rematam a parede.

Os frisos eram preenchidos por decoragdo geométrica e figurativa, ou por pequenos blocos
raiados, sugerindo marmores de varias coloragbes. Nas imitagdes dos elementos pétreos
usavam-se cores fortes, por vezes sem correspondéncia com a realidade, mas empregues de
modo coerente e uniforme nos ortostatos e nos blocos isddomos. Por seu lado, as decoragdes
de Pompeia e de Herculano, dataveis dos séculos Il e | a. C., afastam-se das regras da
arquitectura monumental e acrescentam algumas variantes — as proporgdes entre 0s varios
elementos em que se divide a parede s&o diferentes: o pequeno plinto é substituido por um soco
elevado, os ortostatos, que aparecem agora a meio da parede, sao reduzidos em tamanho,
perdendo o significado inicial de elementos de suporte e passando a desempenhar um papel
decorativo importante. Os elementos arquitectonicos de remate quase desaparecem, surgindo
cornijas normalmente adornadas com denticulos jénicos, no topo da parede e no friso acima dos
ortostatos. Constata-se 0 uso de pilastras ou meias colunas nas paredes, que enquadram as
zonas dos peristilos, conferindo um maior verticalismo as superficies decoradas.

A utilizagao das cores € menos consistente que em Delos. Os blocos de uma mesma fiada
podem ter cores distintas, consoante o efeito dos varios marmores e alabastro imitados, ao
contrario de Delos, onde se restringiam apenas ao friso.

O segundo estilo corresponde a fase aurea da pintura mural decorativa, desenvolvendo-se por
volta de 80 a. C.. Esta bem documentado em Pompeia, na Sicilia, Roma, norte de Itélia, centro e
sul de Franca. E conhecido por estilo da perspectiva arquitectonica, uma vez que as formas
arquitectonicas sao recriadas apenas através da pintura, desaparecendo o estuque modelado.
Torna-se uma regra, doravante, a divisdo da composi¢ao em trés zonas distintas — 0 soco ou
lambril, na parte inferior, os ortostatos na parte central, e os blocos isédomos a formar a parte
superior. A base do muro é tratada como no estilo I, sobrepondo-se-lhe silhares imitando
marmores com veios coloridos, alabastro, brecha e pedras monécromas, alternando com faixas
decoradas por meandros e filetadas sob fundos claros. Sobressaem os tons verdes, vermelhos,

amarelos, verdes e purpuras.
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Fig.- 7 — Pompeia II, Vila dos Mistérios, quarto
16, alcova B, 60 a 50 a.C. (Roger Ling)

culto dionisiaco, preenchem a zona central,

Na Vila dos Mistérios em Pompeia, depara-se-
nos uma decoragdo abundante de painéis
fingindo diversas pedras, com cores dominantes
em cada uma das trés secgdes. Num dos quartos
de dormir (quarto 16, alcova B) dominam os
marmoreados de tons vermelhos, os amarelos
nas pedras fingidas do lambril e os verdes na
secgdo superior. Aparecem nesta casa pela
primeira vez, representagdes narrativas de
pintura mural. Figuras em tamanho real,
representando rituais de iniciag&o, talvez de um

estando o lambril e a secgdo superior decorados

com marmores fingidos e motivos geométricos. Na Vila de Fannius Synistor, em Boscoreale e

na Vila dos Poppaei em Oplontis, nas imediagdes de Pompeia, a parede quase desaparece pela

utilizaggo de elementos arquitectonicos tratados em perspectiva: intercolunios preenchidos por

arcos ou abdbadas, pares de colunas salientes suportando entablamentos perspectivados, vistas

do remate de tholus, cercados por colunas; o centro da parede é agora assinalado por uma porta

enquadrada por colunas, na qual convergem linhas perspécticas. Acentuam-se os elementos

exoticos como colunas, que sdo pintadas sugerindo alabastros e granitos vermelhos, e por vezes

circundadas por grinaldas de flores e pedras preciosas coloridas; figuras de esfinges e de grifos,

apoiam-se nos entablamentos, sugerindo estatuas.

Fig. 8 — Boscoreale, Vila de P. Fannius Synistor,
Triclinium G, 50 a 40 a.C., Napoles, Museo de
Arqueologia (Roger Ling).

Fig. 9 - Roma, Palatino, Casa de Augusto, quarto
do andar superior. Pormenores decorativos do
estilo Il fase tardia, 30 a.C. (Roger Ling).

A partir da década de 30, os elementos arquitectonicos perdem o seu valor portante. Os fustes

adelgagam-se, surgindo circundados por elementos vegetalistas, ou sob a forma de candelabros,

sendo por vezes substituidos por atlantes e cariatides. Os frisos s&o decorados com ornatos

florais, vegetalistas e grotescos.
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O terceiro estilo, conhecido como ornamental ou dos candelabros, desenvolve-se na época de
Augusto. Pompeia, por razdes de todos conhecidas, continua a ser o local de estudo privilegiado.
Os limites cronologicos do terceiro estilo correspondem aos Ultimos anos do século | a. C. (20 a
10 a. C.) e a meados do seculo | d. C.. Este estilo caracteriza-se principalmente pela rejei¢ao do
ilusionismo a favor de efeitos bidimensionais e de um uso muito condensado de ornatos, em que
avulta o motivo dos candelabros, ja presentes na fase anterior. Reduzem-se as estruturas
arquitectonicas e substituem-se por fiadas de delicados motivos policromos. O motivo central é
representado por um pavilhdo suportado por colunas cuja excessiva elegancia torna pouco

crediveis, como suportes, e cuja fungéo essencial & enquadrar um painel pictérico central.

Fig. 10 - Pompeia, Casa de Sulpicius Rufus, Triclinium, litogravura 2° quartel do séc. | d. C., (Roger Ling).
Fig. 11 — Pompeia, Casa de M. Spurius Mesor, Oecus litogravura 1° quartel séc. 1 d. C., (Roger Ling).
Fig. 12 — Pompeia, Casa de Epidius Sabinos, Triclinium, litogravura 3% a 4% décadas séc. | d. C., (Roger Ling).

A partir de 25 d. C., regista-se o emprego de cores de fundo, a par dos vermelhos e negros ja
preponderantes, incluindo cores pouco comuns até essa data, como o azul, o verde e o amarelo,
liviemente empregues dentro das trés zonas. O painel central mantém-se, sendo introduzidas
composicdes arquitectonicas laterais, dispostas em perspectiva e emoldurando figuras; sobre o
painel, rasga-se por vezes uma janela ilusoria, mostrando o interior de uma cupula assente em
colunas. Os ornatos ganham complexidade, proliferando os motivos vegetalistas. A Casa de
Caecilius Jucundus e a casa de Lucretius Fronto encontram-se entre os exemplares mais
representativos.

O quarto estilo, ou estilo ilusionista, & o ultimo e o melhor representado em Pompeia e
Herculano, sendo aquele que conta com maior numero de vestigios arqueologicos. A sua
vigéncia prolonga-se pela segunda metade do século | d. C.. Inspira-se nos estilos anteriores,
reunindo certos elementos de forma ousada e inovadora. Nas versdes mais elaboradas, o quarto
estilo reutiliza a parede ilusoriamente aberta no segundo estilo, mantendo as arquitecturas

fantasticas do terceiro.
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Nas superficies murarias, as aberturas estreitas, deixando vislumbrar motivos arquitectonicos em
perspectiva, alternam com zonas fechadas e monocromaticas ou a laia de panejamentos. O
painel central € mais pequeno que no terceiro estilo e a paleta de cores é mais reduzida. As
formas arquitectonicas sdo pintadas a amarelo ouro; verifica-se uma mudanga nos ornatos,
passando a dominar os grotescos, as grinaldas e outros motivos vegetalistas, sendo os
panejamentos do painel central enquadrados por rendas. E um estilo menos disciplinado e
caprichoso do que os anteriores. A casa dos Vetti em Pompeia, prova a persisténcia dos
fingidos de pedras coloridas em fundos monocromaticos, surgindo os marmoreados em lambris
de grande altura. Integram-se também neste estilo as requintadas pinturas do Palacio de Nero,

em Roma, onde se encontra a famosa Domus Aurea.

Fig. 13 — A. Dominique Denuelle. Casa Fig. 14 - Pompeia, Casa do
Dioscuri estilo IV.(I. Garate Rojas, ob. cit., Centenario. L. Chifflot, 1903.(I. Garate
p. 67). Rojas, ob. cit., p. 67).

«O quarto estilo aparentemente morreu de exaustdo por volta do século |. Com ele terminou a
idade de ouro da pintura mural romana. O futuro reservava a possibilidade de se produzir algo
interessante mas n&o atractivo, contudo o espirito criador do final da Republica e dos inicios do
Império oscilaria numa série de ciclos de revivalismos e contra-revivalismos que nunca
retomaram o entusiasmo do periodo inicial.»78

A pintura das catacumbas, no periodo paleo-cristdo retomou com algum sucesso, em meados do
século |V, a representagéo de fingidos de marmore com diversos tons vermelhos e amarelados
em diferentes veios. Um belo exemplo desta situagdo € a catacumba de Santa Domitilia, em
Roma, na Via Ardentina, onde os marmoreados alternam com as representagdes da figura de

Lazaro e de Horeb, sendo todos os painéis enquadrados por molduras idénticas. Por seu lado os

178 Roger Ling, ob. cit., p. 100 (tradug&o livre).

77



TECNICAS TRADICIONAIS DE FINGIDOS E DE ESTUQUES NO NORTE DE PORTUGAL. CONTRIBUTO PARA
0 SEU ESTUDO E CONSERVAGAO

rodapés sao enquadrados por uma moldura facetada em ponta de diamante, vendo-se ao fundo,

no arcosolio a representagao de Cristo rodeado pelos Apostolos.

Fig. 15 — Pompeia, Casa dos Vettii, Oecus, 62 d. C.
(Roger Ling).

5.2.2. - A Idade Média.

«Na arte bizantina, a fusdo da tradigdo classica com as influéncias orientais, desemboca no uso
de revestimentos de marmores policromos, de mosaicos riquissimos e de vitrais de gamas
cromaticas infinitas, sobre ricos fundos dourados, que, para além do seu valor decorativo e
iconografico, frequentemente contribuem para acentuar as intengdes plasticas da propria
arquitectura, tanto nos seus elementos materiais como espaciais: basta pensar na cupula de
Santa Sofia, quase colada ao céu, ou no ritmo cadenciado das procissoes de virgens e de santos
sobre os arcos formeiros de Santo Apolinario o Novo» 179,

«Durante a Idade Média os interiores dos castelos e casas nobres irdo viver sobretudo da
decoragdo quente das tapegarias, dos tecidos e dos couros lavrados. A pintura mural continuara
a ter um papel importante, sobretudo a de caracter figurativo; na pintura de fingidos domina a
representacdo pictorica de tecidos valiosos, quer cobrindo a parte inferior das paredes, quer
rematando-as, como se de sanefas se tratasse, quer separando outras composigdes pictoricas.
Este tipo de fingimento, que ja encontramos no 4° estilo da pintura romana, continuara a ser

vulgar na Europa, ao longo de toda a Idade Moderna.» 180

179 M. José Martinez-Justicia, (1996), El color y la patina...., ob. cit., p. 53, (tradugao livre).
180 José Aguiar, Martha Tavares e Isabel Mendonga, Fingidos de Madeira e de Pedra, Breve historial, técnicas de
execugdo, de restauro e de conservagao, Lisboa, CENFIC, 1997, p. 9.
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A arquitectura no ocidente medieval também procurou efeitos cromaticos através da alternancia
da pedra e do ladrilho ou com incrustragdes de marmores de cores diferentes, sendo o romanico
e o gotico um exemplo claro de tudo isto. Os vitrais auxiliavam & desmaterializagéo do espago
real. Os materiais eram usados nas suas texturas originais, € as tonalidades especificas de cada
um, podiam obter-se por meio do trabalho dos diferentes acabamentos, os quais eram muitas
vezes 0s responsaveis pelas cores caracteristicas das cidades.

Por vezes, realgavam-se as cores de certos monumentos apelando-se ao respectivo simbolismo,
como era o caso das catedrais, simbolos do poder da Igreja. «O gigantismo das catedrais evoca
os grandes projectos urbanisticos modemos; gigantismo esse que n&o se confina apenas a
cidade mas ao nimero de monumentos construidos. Desde o gotico, tinha-se tornado
inconcebivel uma catedral com menos de 100 metros de comprimento.» '8!

Apo6s a queda do Império Romano, verificou-se
o abandono da técnica do stucco. Os rebocos
medievais eram de execugdo muito simples,
implicando segundo Giorgio Forti apenas duas
a trés camadas. Na Alta Idade Media,
recuperou-se 0 habito de aplicar, sobre as
alvenarias de tijolo burro ou de pedra, uma fina
camada de argamassa de cal e p6 de marmore
(em partes iguais), camada essa, que

acompanhava a superficie revelando a

Fig. 16 - Catedral de Leon, Basilica de San estereotomia da alvenaria subjacente. Por

Isidoro, (Peninsula n° 10 “El Camino de
Santiago”, Fot. de Imagen Mas, p 85)

liquido, carregando-se de pigmentos quando se pretendia cor, ou até com dleo de linhaca. O

vezes, esta argamassa era aplicada no estado

século Xl foi o periodo aureo deste tipo de técnicas. Dado as matérias-primas serem mais caras
que a mao de obra, vulgarizou-se a imitagdo de materiais mais nobres nas fachadas exteriores,
como alvenarias de pedra e de tijolo burro, surgindo como refere Forti, os fingimentos de finti
bugnati; finta apuntinatura; a scalpellinatura; a bocciardatura. 82

Na alvenaria pobre, o tijolo era usado apenas nas zonas onde se tornava necessaria maior
resisténcia, como nos cunhais (testatad’angolo). As alvenarias eram executadas de modo
econdmico, apenas com pedra irregular ou, em certas regides, com taipa travada com camadas

de tijolo burro. Este tipo de paredes tomava imperativo um revestimento homogéneo, recorrendo

181 Alain Erlande-Brandenburg, Quand Les cathédrales étaient peintes, Paris, Gallimard, 1993, p. 32. (traduggo livre).
182 Cf. José Aguiar, ob. cit., p. 230.
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a rebocos que permitissem uma regularizagao estética das superficies, garantindo uma
adequada protecgao do interior da parede, pouco resistente.

Nestas situagbes, por vezes os rebocos imitavam a estereotomia de uma alvenaria regular,
sendo acabados com agregadas mais finos (intonachino), fazendo-lhes sulcos de desenho
geométrico e repetitivo, os Grafitos, que imitavam o aspecto de uma cantaria cuidada. Para esse
efeito, usavam-se estiletes ou Grafio, designagéo italiana do nosso ponteiro, ou o buril. Por
vezes, estes sulcos eram avivados com cor, marcando-os, por exemplo, com branco de cal. Este
tipo de revestimentos atinge uma enorme divulgagao no Quattrocento, passando a aplicar-se no
ultimo estrato uma camada delgada e lisa, composta por pasta de cal, p6 de marmore e areia
muito fina, que constituia um suporte muito adequado as representacdes pictoricas e
decorativas. Na construgao urbana abandona-se gradualmente a madeira, como medida de
prevencao face aos numerosos incéndios que grassavam nas urbes. As grandes dificuldades na
sua obtengao junto as grandes cidades, conduziu a generalizagdo da construgdo em alvenaria,
que chegou a ser imposta em muitos paises por ordenagdes reais.

Em muitos edificios religiosos tornou-se comum
aplicar sobre os intonachinos, pinturas e
decoragbes a fresco de tematica sacra. Na
policromia medieval sobressaem os azuis, 0s
vermelhos, os dourados, o branco e o negro, os
quais se complementam em admiraveis
tonalidades. «Embora a arquitectura ogival

suprimisse 0 muro, ndo deixando muito campo

Fig. 17 - Frescos romanicos, Catedral de aos pintores, havia no entanto uma sujeicéo a

Leon, (Peninsula n® 10 “El Camino de

Santiago’, Fot. de Imagen Mas, p 86) arquitectura, que ndo buscava efeitos

independentes, pois o pincel do goético ndo pinta
quadros, mas sim comentarios puramente ornamentais.» 183
N&o obstante a grande difusao da técnica de pintura a fresco, sabe-se que a pintura a élec e a
tempera também serviam quer a pintura figurativa, quer a pintura de elementos arquitectonicos.
Por outro lado, a técnica de coloragéo gotica distancia-se das tonalidades terrosas do romanico,
adoptando fundos a base de tintas planas e homogeneos.
A partir do século XIV, generalizam-se os tons neutros e a perspectiva. No século XV, vulgariza-
se um novo tipo de pintura mural que usa os fundos adamascados ou complexas arquitecturas

pintadas, abusando-se do ouro.'84

183 |gnacio Garate Rojas, ob. cit., p. 34.
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Fig. 18 — Frescos Goticos na igreja de
Salardii - Pirinéus, (Peninsula n°® 30
“Vale de Aran, el corazon de Asturias,
Fot. de Oriol Alamany, p 76).

Fig. 19~ Segovia bairro medieval, (Peninsula
n° 33 “Vale de Aran, el corazon de Asturias’

Fot. de Lopesino & Hidalgo, p. 36 - 37).

5.2.3. - Do Renascimento ao Barroco

A arte islamica define-se igualmente como arte de
policromias ricas e complexas. Em Espanha e
Portugal, durante a ocupagdo mugulmana, «a arte dos
gessos e dos estuques manteve uma intima relagéo
com as técnicas da cal. Os rebocos, os
guarnecimentos, os barramentos de cal e po de
marmore, os estuques de cal e gesso, sao utilizados
em técnicas decorativas muito complexas, como 0s
frescos, os esgrafitos e os baixos-relevos, com os
quais se desenham arabescos abstractos, deixando-
nos um patrimoénio de elevadissimo nivel artistico (e
que sao expoente o Palacio de Alhambra e a Mesquita
de Cordoba). Desta tradigdo derivam alguns notaveis
exemplos urbanos como os esgrafitos segovianos, e
os igualmente notaveis, embora quase desconhecidos

esgrafitos de Evora.»185

«A substituicdo da capacidade sugestiva e fantastica, carregada de tens&o espiritual e do

espirito magico do gotico, dara lugar ao espago logico e racional do Renascimento, onde a cor,

express&o simbolica por exceléncia, ficara suspensa. Procura-se agora a simplicidade das cores,

utilizando-se o branco nos guarnecimentos, em contraste com o tom cinza da pedra. Poe-se em

marcha uma cultura arquitectonica quase privada de cor, cujos efeitos ainda hoje se fazem

sentir.»186 N&o obstante, a cor continuard a desempenhar um papel relevante na chamada

184 Na Idade Média tornaram-se famosas as receitas do conhecido arquitecto e engenheiro Villiard de Honnencourt,
as quais eram transmitidas de oficina em oficina como cartilhas.

185 José Aguiar, ob. cit., p. 231.

186 M. José Martinez-Justicia (1996), El color y la pétina...., ob. cit., p. 53 (tradug&o livre).
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“arquitectura pobre”, como em Roma, onde o elevado prego dos materiais determina a sua
imitagao pelo recurso as técnicas de estuque.

O regresso do interesse pela antiguidade classica e a redescoberta do tratado de Vitravio
permitiram, durante o Renascimento e Maneirismo, a recuperagdo das técnicas mais exigentes
sob o ponto de vista técnico-artistico, como as antigas tecnologias de stucco duro romano. Tanto
nos interiores como nos exteriores, adoptam-se revestimentos decorativos numa perfeita
articulagdo com a linguagem arquitectonica, recorrendo-se a argamassas feitas com pasta de
cal, p6 de marmore, reforgcadas com crinas de animais e filamentos vegetais. Através dos
revestimentos de cal, simulam-se as texturas, a cor e a estereotomia de materiais nobres, como
a pedra, facto que permitiu a popularizagdo da gramatica classica na arquitectura corrente.
Alberti, no seu célebre tratado, descreve detalhadamente as possibilidades artisticas e a
exigéncia técnica dos revestimentos e pinturas com técnicas de cal.

Autores como Bramante, Sangallo, Sérlio,
Miguel Angelo, Sansovino, Rafael e Borromini,
descrevem nas suas obras os multiplos efeitos
plasticos obtidos com os frescos, os stucci, e
os marmorinos de cal. Andrea Palladio, em
tempo de grande contracgdo econdmica,

recorre ao emprego de arquitecturas

rebocadas, através dos revestimentos e

Fig. 20 - Vicenza. Villa Rotonda, Andrea

Palladio. Wubdram, M. Pape. T. Andrea pinturas  aplicados ~ a  construgdes
Palladio, 1508 — 1580, Um Arquitecto entre, fund tal t -~ fingind
Colonia, Taschen, 1994. p. 197. undamentaimente economicas, Inginao

arquitecturas monumentais e materiais ricos.
As suas célebres Villas, onde as colunas que definem os seus classicos frontdes, sao na grande
maioria construidas com pobres alvenarias de tijolo, rebocadas e acabadas com guarnecimento
a imitar pedra (reservando-se a pedra apenas para 0s pormenores mais delicados como 0s

capitéis).
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«A especializagdo e as capacidades artisticas
para executar os diferentes trabalhos de
revestimento irdo agora implicar uma gradual
separagdo  corporativa: 0s  estucadores
especializam-se em acabamentos finais que
implicam o recurso a técnicas decorativas

substancialmente mais exigentes, utilizando

argamassas a base de pasta de cal e p6 de

marmore, mais tarde recorrendo também ao
Fig. 21 - Treviso, Villa Barbaro, Andrea Palladio,

interior da sala cruciforme, (P. Wundram, ob. cit, ~ gesso; os pedreiros especializam-se na
Tashen, p.131).

execucdo de solugdes mais simples, como os rebocos de revestimento a base de cal e areia,
realizando também por vezes acabamentos com uma camada fina de pasta de cal. O trabalho
executava-se in loco. As formas moldadas em rebocos, guarnecimentos e estuques, eram
cuidadosamente projectadas e discutidas, relacionando-se estritamente com os contextos
arquitectonicos da sua aplicagdo, adequando-se as particularidades e irregularidades das
superficies e planos que modelavam, fornecendo o relevo adequado ao lugar e aquela
arquitectura, tirando partido da luz especifica que os iria iluminar.» 87

A representagéo de fingidos conheceu uma nova importancia neste periodo em lItdlia, apés a
descoberta das ruinas do Palacio de Nero, em 1480, a par da figuragdo de ornatos muito
comuns no quarto estilo da pintura romana, os grotescos.'8 Os alunos de Rafael vao acusar a
influéncia destes ornatos da Domus Aurea, empregando-os na decoragdo das loggiae do
Vaticano, da Villa Madama e no castelo de Sant’Angelo. No Vaticano as stanze ou quartos que 0
Papa Ledo X cedeu ao cardeal Bibiena, receberdo frescos de Rafael e de Giovanni de Udine,
entre 1516 e 1517, repetindo a linguagem decorativa dos grotescos, intercalados por paineis
figurativos sobre fundos vermelhos e negros. Nos lambris e nos frisos corridos que enquadram
as composigdes, fingem-se pedras raiadas de cores diversas.

Deve-se a Jacques Androuet du Cerceau, a Cornelius Bos e a Comelius Matsys a divulgagao da
decoragdo pictérica deste palacio através de gravuras, facto que conduziu ao sucesso da
decoracdo de grotesco e dos respectivos enquadramentos de fingidos, no &mbito de varias

geragoes de artistas durante todo o século XVI.

187 José Aguiar, ob. cit., pp. 233-234.

188 A designagao grotesco teve origem no facto das ruinas do palacio de Nero estarem completamente atulhadas, e
terem um aspecto de cave. Passaram a denominar-se de grotescos os ornatos que ai apareciam, termo derivado da
palavra italiana para cave - grotte.
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Os fingidos terao uma vastissima aplicagdo com o desenvolvimento da pintura ilusionista ou em
tromp l'oeil a partir do Renascimento, permitido pelo recurso as regras da perspectiva cientifica,
podendo simular quer lajes monocromaticas, quer pedras exoticas de varias cores, empregues
em paramentos ou em elementos ficticios de suporte. Um dos primeiros espagos arquitectonicos
ilusorios pintados foi a Camera degli Sposi, no Palacio Ducal de Mantua, da autoria de Andrea
Mantegna, onde o pintor recorreu a utillizagdo de lambris em marmores variados, pilastras
suportando uma abdbada rasgada por cupula, rodeada por uma convincente balaustrada,
enquadrando espagos tridimensionais, onde se desenvolvem episodios relacionados com a

familia Gonzaga.

Fig. 22 - Mantua Palacio Ducal, Camera degli Sposi, A. Mantegna, 1461/1474(M. Milman,
Architecture Peintes en Tromp L oeil, Genebra Skira, 1986, p. 29).
Fig.23 — Roma, Villa Farmesina, Baldassare Peruzzi, ¢. 1512, (M. Milman, ob. cit., p. 29).

Baldassare Peruzzi, na Sala das Perspectivas da Villa Farnesina, em Roma, sugere vistas
ficticias da cidade visualizadas por entre colunas de fustes de marmore, representadas num
interior revestido por lajes fingidas de cores variadas, com paramentos rasgados com nichos,
onde se representam estatuas alegoricas.

Paolo Veronese, na Villa Barbaro, em Maser, continua esta ligagdo aos cenarios naturais,
recriando uma paisagem campestre do Veneto, atraves de uma solida arquitectura pintada nas
paredes cegas da sala do Tribunal do Amor. O espago transforma-se numa loggia arejada, com
colunas de marmore branco, apoiadas num lambril de falsos marmores raiados. Acentua-se a
ilusdo pela pintura de estatuas alegoricas e de telas com retratos.

«A integracdo de todas as artes que propunha a estética do Barroco, desembocara no triunfo
absoluto da cor em fungao da arquitectura. De novo, marmores policromos servirdo para realizar
belos retabulos, baldaquinos, frontais de altar, que competem em beleza cromatica com a

madeira dourada e policromada e com os impressionantes frescos que decoram cupulas e
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paredes. Também a arquitectura  civil
manifestara o gosto pela cor (..) muitas
cidades verdo enriquecido o seu ambiente
urbano gragas a esse tipo de decoragdes: as

fachadas pintam-se de cores mais ou menos

Fig. 24 - Maser, Vila Barbaro, Sala do fortes, com ou sem figuragdo: Génova, e
Tribunal do Amor, (M. Milman, ob. cit., p. 16). mesmo até Roma.»'8 «O Barroco ira tirar
partido da ilusdo do tromp l'oeil arquitectonico,
sugerindo, através da chamada pintura de quadratura, composi¢des arquitectonicas complexas,
colunas monumentais, loggie com balcdes, cupulas rasgadas por vezes de forma pouco
verosimil. A Escola de Bolonha ficara famosa a através de artistas como Angelo de Colona e
Agostino Mitelli, que terdo a oportunidade de divulgar a sua arte em toda a Italia e varios pontos
da Europa. Nos frescos que realizaram em Florenga, no palécio Pitti, na sala de Audiéncias, a
arquitectura pintada concentra-se no interior de uma sala de aparato, sobrecarregada pelo peso
dos paramentos marmoreos e dos relevos escultéricos.» 190
O Barroco constitui o periodo de maximo fulgor das possibilidades expressivas das técnicas de
revestimento das artes da cal. «Os guamecimentos, os barramentos, os estuques de cal e
gesso, os grafitos e esgrafitos, as escaiolas e os fingidos, de diversissimo tipo, recobrem as
superficies interiores e exteriores, imitando o Tromp l'oeil, de forma econdmica, os elementos e
os materiais nobres mais desejados por uma arquitectura faustosa e virtual de cenografias
exigentes. Nos exteriores recorre-se extensivamente as distintas possibilidades da cor, das
texturas e das formas, fingindo materiais, recompondo a linguagem da arquitectura e
introduzindo novas dimensdes urbanas (a atenuagao ou o destaque das massas arquitectonicas,
por exemplo).
A influéncia das técnicas dos fingidos espalha-se por toda a Europa, os poderosos disputam a
peso de ouro, os estucadores italianos e, pouco a pouco, copiam-se os segredos da “scagliola’.
A complexidade formal da estética rococo fornece o quadro ideal para a aplicagéo das técnicas
de revestimento & base de rebocos, guarmnecimentos de cal, pinturas e papéis pintados. Os

estuques tornam-se uma arte maior, aproximando-se da categoria da pintura ou da escultura.» 9!

189 M. José Martinez- Justicia (1996), El color y la pétina...., ob. cit., p. 53 (tradugo livre).
19 José Aguiar, Martha Tavares e Isabel Mendonga, ob. cit., p. 17.
191 José Aguiar, ob. cit., p. 235.
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Fig. 25 - Florenga, Palacio Pitti, Sala de Fig. 26 - Andrea Pozzo, Gléria de Santo
Audiencias, A. Colona e A. Mitelli, 1638 —1641, Inacio, tecto da nave da igreja de Santo Inacio,
(J. Aguiar, M. Tavares, |. Mendonga, ob. cit. Roma, 1691-1694, (M. Moraes Mello, A pintura
Cenfic, p. 17). de Tectos em Perspectiva no Portugal de

D.Jodo V, Lisboa, Estampa, 1998).

A pintura de quadratura desempenhara um papel de relevo na representagao ficticia de
elementos arquitectonicos em coberturas — colunas, misulas, balaustradas, entablamentos,
caixotdes — sugerindo desde interessantes enquadramentos pétreos a complexas composigoes
figurativas. Um dos repositérios mais significativos deste tipo é a igreja dos Jesuitas, em Roma,
dedicada a Santo Inacio, composigao realizada por Andrea Pozzo, autor de um dos tratados que
maior influéncia exerceu sobre a pintura de quadratura subsequente, em varios paises europeus,
Perspectiva Pictorum et Architectorum.

A par da utilizagdo em composicdes pictoricas em fromp loeil, os fingidos serdo ainda
empregues isoladamente em lambris, ou no revestimento integral de paramentos. Para além dos
ja conhecidos fingidos de pedra, aparecem agora as primeiras imitagdes de madeiras valiosas
como o carvalho, a nogueira, o castanho, o cedro, pintadas sobre pinho e outras madeiras
macias. Em Inglaterra conhecem-se varios exemplos da utilizagao de fingidos de madeira, como
em Ham House, em Surrey (1637-1638), ou de combinagdes de dois tipos de madeira e pedra
como em Dyrham Park, em Avon (1694), onde o revestimento parietal imita nogueira, enquanto
nas pilastras surge o porfiro. O revestimento parietal fica-se, em geral, pelos lambris que atingem
a altura das lareiras. Entre o Gltimo quartel do século XVII e os inicios do seculo XVIII preferem-

se 0s marmoreados de cores vivas.
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Fig. 27 - Vis&o geral do tecto da nave da Igreja de Sao Roque, Lisboa, 1580. Francisco Venegas (M. Moraes Mello,
ob. cit., Estampa, 1998).

Fig. 28 — Clpula da Capela do Seminario Maior, Coimbra, 1755 — 1756. Pascoal Parente, (M. Moraes Mello, ob. cit.,
Estampa, 1998).

O advento do neopaladianismo, movimento com grandes repercussées na arquitectura e na
decoragéo de interiores em Italia, continuara a moda de imitar madeiras valiosas, que vira a ser
substituida pela de imitagio de pedras duras, ja muito frequente desde meados do século
anterior.

O gosto por outros tipos de revestimentos em interiores surgiu em meados do seculo XVII. Por
vezes, fingem-se materiais exéticos como a casca de tartaruga e algumas pedras semipreciosas,
como o lapis lazili, de que é exemplo o castelo de Rosenberg em Copenhaga. Vulgariza-se
igualmente o gosto pelos painéis em laca oriental, aplicados aos revestimentos murarios de
escritorios ou salas de colecgdes. O gosto pela chinoiserie e pelas lacas chinesas, predominou
de tal modo nesta metade do século, que originou mesmo a invengdo de um verniz que veio
substituir esse material oriental to dispendioso. As simulagdes de laca surgirdo em Inglaterra,
nos inicios do século XVIII, em Swangrove, Badmington House, em Glos e em Hillcourt, em
Hereford & Worcs.192

O regresso do classicismo no século XVII deu origem a substituicdo do decorativismo pelo
pragmatismo. Recorre-se a solugdes de revestimento e de acabamento mais simples, numa
clara demonstrag&o de uma funcionalidade construtiva e estética mais austera, que favorece os
efeitos de massa e de volume através do monocromatismo, ou pelo destaque do enquadramento
arquitectonico (a ordem) através de jogos muito simples de claro e escuro, como por exemplo 0s
paramentos rebocados a branco, nos quais sobressaem os elementos e os remates de pedra

caracteristicos da gramatica classica. O branco funcionalista inunda os interiores. 93

192 Segundo José Aguiar, a nova técnica conhecida em inglés por japanning, € descrita num tratado publicado em
1688 da autoria de Stalker e Parker, Treatise of Japanning and Varnishing.

193 «O iluminismo reinveste, através do conhecimento enciclopédico, no estudo rigoroso das artes praticas. Exemplo
desse regresso é a célebre enciclopédia de Diderot e de d’Alembert, Dictionnaire Raisonné des Sciences des Arts et
des Métiers (1751-1772), que repde a atengdo desse século sobre o conhecimento pratico e a necessidade de

87



TECNICAS TRADICIONAIS DE FINGIDOS E DE ESTUQUES NO NORTE DE PORTUGAL. CONTRIBUTO PARA
0 SEU ESTUDO E CONSERVAGAO

A decoragdo de fachadas pelo recurso a imitagdo de marmoreados torna-se menos frequente
neste periodo. A fachada da pequena Asamkirche em Munique, propriedade dos irmaos Asam,
Cosmas Damian e Aegid Quirin, o primeiro famoso como pintor, 0 segundo como escultor, & um
exemplo significativo. O portal rasga-se a meio da fachada principal da igreja, integralmente
coberta de marmoreados e emblematicamente assente em dois rochedos, numa luséo a S.
Pedro, o primeiro papa, e a S. Jodo Nepomuceno, a quem era dedicado o templo.

Mais comum na época e prolongando-se para os séculos seguintes, foi a imitagao de cantaria e
de elementos arquitectonicos no exterior dos edificios como cunhais, pilastras, rodapés, frisos,
cornijas e molduras, sobretudo em habitagdes de caracter popular. Simulavam-se sempre
materiais dificeis de obter, quer devido ao seu custo, quer pela raridade.

Em Franga, o rococo, compreendido entre 1720-1750, assumiu uma estética de grande
decoracdo e complexidade formal, recriando interiores riquissimos onde estavam presentes
todos os niveis, desde revestimentos, tectos em estuque, candelabros, tecidos e papéis
pintados. Grande parte do mobiliario, exibia espelhos integrados nos revestimentos, com o
objectivo de produzir reflexos e de criar ambientes psicadélicos, sem pontos de referéncia, e
onde tudo estava em movimento.

Jean Francois Blondel foi 0 arquitecto que maior influéncia exerceu em Ledoux, Robert Adams e
William Chambers, este ltimo arquitecto de Jorge Ill. Uma das suas obras mais importantes *
De la Distribuition des Edifices en General’ (1737-1738) era dedicada as casas de recreio da
burguesia e da nobreza francesas. Blondel deixou uma vasta obra de gravuras alusivas a
decoragao de interiores tardo-barrocos, incluindo varios artigos e para cima de seiscentas
pranchas gravadas a cobre na Enciclopédia de Diderot e de d’Alambert, destacando sempre o
papel dos arquitectos franceses na criagdo de modelos decorativos. «O tardo-Barroco definiu
protétipos fantasistas de ornamentagao baseados em formas organicas como conchas, criando
oscilagdes e arabescos junto de cintas e desenhos geométricos que invadiram tectos, abobadas,
paramentos, incluindo pilastras e arcarias, todo um mundo fantastico e desbocado como a

grande pirotecnia formal do fim de uma época.» 194

revalorizar a sua pedagogia. Até meados desse século, os saberes técnicos sobre a cal ndo se tinham ampliado
muito para além do conhecimento ja disponivel no periodo romano. Agora, com 0 novo espirito iluminista da procura
da verdade e os avangos decisivos da ciéncia, é possivel dar passos de gigante na compreensdo dos mecanismos
fisico-quimicos dos revestimentos a base de cal.», em José Aguiar, ob. cit., p. 235.

194 |gnacio Garate-Rojas, ob. cit., p. 75 (tradugdo livre).
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Fig. 29- Versailes, Pavilhdo do Parque, 1743. (Pierre Verlet, La Maison au
XVIII siécle, Fribourg, office du Livre, 1966, p. 51).

Fig. 30— Paris Saldo de Companhia estilo Luis XVI. (Pierre Verlet, ob. cit., p.
57).

Fig. 31 — Desenho de G. M. Oppenord, 1716, estilo Luis XIV, (Pierre Verlet, ob.
cit., p. 50).

Em Portugal a decoragéo de interiores néo vai fugir a regra do uso dos fingidos de madeira e
pedra, sendo rara a igreja ou palécio, que no exiba no seu interior fingidos mais comuns de
madeira ou de pedra. Este tipo de decoragéo foi aplicado com frequéncia, sobretudo nas igrejas,
onde os marmoreados revestiram integralmente paramentos murérios e a imitagdo de madeiras
nobres sobre os guardaventos, portas e janelas, foi uma constante.

Estas técnicas estdo patentes em varios monumentos do tempo de D. Jodo V, como por
exemplo na Igreja do Senhor da Pedra, em Obidos, concluida por volta de 1747. Aqui os
marmoreados raiados estdo presentes no retabulo joanino, e nas balaustradas das janelas que
rasgam os paramentos da nave central. As portas de acesso & nave receberam um acabamento
imitando madeira.

Por seu lado, na igreja e Mosteiro de Pombeiro, em Felgueiras é ainda possivel observar todo o
programa decorativo concebido por Frei José de Santo Antonio Vilaga, o famoso entalhador,
entre 1770 e 1795, e que previu a aplicagao do fingimento nas madeiras de grande parte das

portas e pulpitos, nas colunas ocas do altar-mor (em estuques marmoreados), nas superficies
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em granito, quer da pia baptismal quer dos guardaventos e balaustradas das varias janelas da
nave central e do transepto.’® Um pouco mais antigas deverdo ser as arcadas fingidas em

reboco do claustro, devendo datar talvez do século XVII.

Fig. 32 - Pombeiro, pia baptismal, marmoreado sobre granito. Séc. XVIII.

Fig. 33 — Pombeiro, arcos fingidos em reboco no claustro. Séc. XVII (?).

Fig. 34 — Pombeiro, fingidos de madeira e pedra sobre portas. Séc. XVIII.
O palacio do marqués de Pombal em Oeiras, para além de todo um exuberante programa
decorativo de fingidos, dispensa qualquer comentario uma vez que conserva estuques da escola
de Joao Grossi.
Importa realgar que também a arte retabular conheceu curiosas utilizagées de fingidos de pedras
variadas, desde marmores a pedras mais raras, como o lapis lazuli, sobretudo a partir da vinda
da capela de S. Jodo Baptista para a Igreja de S. Roque em Lisboa, realizada em Itéalia com base
em desenhos de Vanvitelli e Salvi. Sdo inimeros os exemplos entre nds, que atestam esse tipo
de decoragao durante a segunda metade do século XVIII.
A imitacdo de embrechados de marmores de varias cores, de nitida inspiragdo italiana, é
igualmente comum em Portugal entre finais do século XVII e inicios do século XVIII. O azulejo e
as imitagoes de chinoiserie, com desenhos a ouro sobre fundos de cores uniformes, imitando as
lacas do Oriente, estavam entre as imitagées menos vulgares. O palacio do Freixo, no Porto,

obra de Nicolau Nasoni,'%ostenta um programa decorativo de pinturas a tempera e de ornatos

195 A analise deste monumento sera objecto de maior pormenor em capitulo subsequente.
19% Pesem embora as multiplas alteragdes que os interiores sofreram ao longo dos séculos XIX e XX. De salientar
que o imével se encontra presentemente em recuperagéo, sob a responsabilidade da firma A. Ludgero Castro, Lda.
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estucados onde se destacam duas salas, a sala D. Jodo V e a sala Chinoiserie, que segundo

Florido de Vasconcelos deverao ser originais. !9

Fig. 35 - Sala D.Jodo V do Palacio do Freixo, Porto Fig. 36 — Sala Chinoiserie do Palacio do Freixo, Porto
(Flérido de Vasconcelos, Os Estuques do Porto, em Porto, Patrimoénio, CMP, 1997 p. 55).

O século XIX conheceria uma intensa aplicagdo de marmoreados e de madeiras exoticas quer
em igrejas, quer nas residéncias senhoriais € nas habitagbes burguesas, sendo muitos o0s
exemplos de palacetes, do Norte ao sul do pais, decorados com estas técnicas.

«Os fingidos, (..) tém feito parte integrante dos ambientes e mesmo da imagem dos
aglomerados urbanos, desde a Grécia helenistica até finais do ultimo tergo do século XX. (...)

No auge das artes decorativas, nos finais do séc. XIX e primeiro quartel do séc. XX, os fingidos
exteriores tornam-se extremamente correntes em Portugal sendo particularmente comuns os
fingimentos de alvenaria de tijolo burro (em Sintra por exemplo) assim como os remates de

paramento imitando a mais nobre alvenaria de pedra.»198

5.3. —A cor como patriménio mével

Tal como refere Michel Pastoreau no seu “Diccionario das Cores do nosso Tempo”, a cor € um
fenomeno cultural que se vive e define de acordo com as épocas, culturas e civilizagdes. A Unica
abordagem possivel é a de natureza antropoldgica.

A cor nado passa duma impresséo, captada pelo 6rgédo da vista, o que equivale a dizer que sendo
um facto exterior acaba por nascer no nosso cérebro. Por esta mesma razéo os «pitagoricos
possuiam um verdadeiro desprezo pela cor, pois consideravam-na perfeitamente extrinseca ao

individuo, e pura ilusao. Este ponto de vista parece ter determinado historicamente a abordagem

197 Cf. Florido de Vasconcelos, Os Estuques do Porto, em Porto Patriménio, Ano |, n° 1, Porto, Camara Municipal do
Porto, 1997, p. 55.
198 José Aguiar, Martha Tavares e Isabel Mendonga, ob. cit., pp.24-25.
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cientifica ocidental das cores, que tendeu para um principio de anulagéo e de explicagdo das
aparéncias por analogias numéricas.» 1%

«Pastoreau afirma ainda que para que este fenomeno da cor seja possivel, é preciso dispor de
trés elementos: uma fonte de energia luminosa, um objecto (...) sobre o qual incida essa energia,
(...) e um érgdo receptor (...) simultaneamente biolégico e cultural - constituido pelo olho-
cérebro. Se um destes trés elementos falha, ndo pode existir o fenémeno da cor.»200

Como refere Maria Dulce Lougao, a cor também nao se regula, e ndo obstante a sua realidade
fisica ser composta por uma série de vibragdes desde ondas curtas a ondas longas, néo &
possivel afina-la pelos mesmos parémetros de harmonia e de dimenséo da forma e do som. A
cor também n&o se percepciona na sua globalidade, possuindo uma natureza imaterial, bem
visivel nas diferentes paletas de cores das diferentes culturas ao longo do processo historico da
Humanidade.201

No mundo antigo, a paleta de cores utilizada sintetizava-se em oito matizes: vermetho, ouro,
amarelo, azul, purpura, branco e preto. A escolha da cor estava largamente dependente dos
tintos. Os Hindus associavam as cores essenciais a certos elementos. O branco era a cor da
agua, o preto a cor da terra, o vermelho a cor do fogo e o desconhecido era uma combinag&o
das trés entidades. Para os Chineses, o amarelo ligava-se a terra e ao fogo, o preto & agua, o
verde a madeira, e 0 metal ao branco, ndo possuindo o ar qualquer cor simbolo.

Por seu lado, no Egipto a descricao da paleta de cores obedece a um principio de imitagéo de
pedras duras, simbolo que servia de filtro aos principais componentes pictéricos. Entre os
Hebreus, estabeleceu-se uma curiosa correspondéncia entre as pedras e 0s principios morais a
serem respeitados pelos patriarcas, segundo as cores atribuidas as 12 tribos de Israel.202 Na
tradicdo judaica o vermelho é também sinénimo de estar vivo, correspondéncia que ainda
persiste nas linguas de raiz eslava.

Em algumas culturas, e pelo seu peso de ostentagéo, algumas cores podiam ainda agir como um
exorcismo ou anatema, podendo determinar zonas de interdigao, privilégio ou intangibilidade.
Contudo, tudo indica que tera sido Aristoteles a elaborar a primeira sintese sobre a esséncia da
cor, no tratado “De Coloribus’ publicado s em 1497. Pressentem-se aqui as primeiras

incertezas filoséficas a propésito da cor: «as do atomismo, por via da falta de materialidade e as

190 Maria Dulce Lougao, Cor: natureza, ordem e percep¢do, dissertagdo de doutoramento em arquitectura, Lisboa,
Universidade Técnica, 1992, p. 166.

200 Michel Pastoreau citado por Carlos Carvalho Dias, A Cor na Vida — A vida da Cor, comunicagdo apresentada ao
Encontro A CIDADE DeCOR, Pévoa de Varzim, 30 e 31 de Qutubro de 1997 (texto policopiado).

201 Cf. Maria Dulce Lougao, ob. cit., pp. 162-163.

202 Destacamos alguns exemplos: esmeralda - o verde e contra-veneno; sarddnica — o vermelho e a coragem; rubi -
o laranja e o calor da vida; safira — 0 azul e a pureza; agata- o cinzento pérola e a alegria, etc.
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do platonismo pela via da sua materialidade suspeita que interfere como antagonismo, ideal e
primordial, da luz e das trevas.»203 Para os gregos os quatro elementos A, Agua, Terra e Fogo
correspondiam a matizes diversos. As cores simples eram as cores dos quatro elementos, por
natureza brancos. O preto era a cor dos elementos no processo de transmutagdo, provindo as
restantes cores da misturas destas cores primarias.204

No Renascimento, Leonardo da Vinci, no seu tratado de pintura, confimna a importancia
primordial do preto e do branco como cores. Da Vinci organiza as cores pela seguinte ordem: (1)
branco; (I} amarelo; (Ill) verde; (IV) azul; (v) vermelho; (V1) preto, associando-as deste modo:
branco - luz; amarelo - terra; verde - agua; azul - ar; preto - escuriddo. Esta questao ainda hoje
divide os peritos, persistindo a discusséo se poderemos considerar o preto & o branco cores ou
nao.

Os gregos beneficiaram ainda da vasta gama cromatica produzida e difundida pelos Fenicios, e
em todo o Mediterraneo a purpura foi uma cor conotada ¢com a gléria e a riqueza. Em Roma, as
cores, entre outras fungdes, desempenhavam um papel profundamente politico. E apesar de no
mundo grego predominar o amarelo atico, em Roma a tendéncia inverte-se e privilegia-se o
vermelho em detrimento do amarelo. Os romanos adoptam o poder corante do éxido de ferro
muito cedo. Na Roma Republicana € na Roma Imperial predomina o vermelho terracota do
conjunto edificado. O enome simbolismo e subjectividade da cor é uma constante por todo o
mundo mediterranico: o branco representa a raridade e incerteza do destino, o preto a
escravatura e 0 mau augurio.

No seio das religibes monoteistas, como o Cristianismo ou o Islamismo, as cores definem
igualmente simbologias especificas. No Cristianismo s&o o vermelho purpura e o branco as
cores associadas a consolidagdo do poder politico e secular da Igreja, materializada nos trajes
dos chefes hirarquicos {comparave! a tunica de Cristo), ao mesmo tempo que o preto subsiste
como simbolo da perdicdo, do paganismo e do Infemo. O verde alia-se & aventura pastoral da
Igreja, enquanto o violeta marca a morte temporaria, estado do qual se sai por meio da
peniténcia libertadora ou do baptismo.

O Novo Testamento propde uma outra paleta cromdtica, onde os azuis e os verdes estéo
presentes e se definem como cores monoteistas, por oposi¢io ao vermelho e amarelo politeistas

O verde identifica a comunidade dos crentes enquanto o azul 0 reino dos céus.

203 Cf, Maria Dulce Lougéo, ob. cit, p. 167,
24 Og gregos parecem ter sofrido um daltonismo em relacio ac azul, cor que também néo aparece nos poemas
homéricos.

93



TECNICAS TRADICIONAIS DE FINGIDOS E DE ESTUQUES NO NORTE DE PORTUGAL. CONTRIBUTO PARA
0 SEU ESTUDOQ E CONSERVACAO

Uma relag&o inversa foi definida pelo Isldo, onde o verde representa a cor da religido e o azul ou
o turquesa a comunidade dos crentes, sendo o negro a cor do Profeta e dos primeiros califas. No
Islao, a arte serviu profundas intengdes religiosas, uma vez que os arabescos acentuam a
fragmentagéo da cor, reforgando a sua incompatibilidade com uma forma ou imagem.

Com as experiéncias de Newton sobre a luz apés 1666 «as cores deixam de ser uma figura,
para se transformarem numa mera transmiss&o de luz.»25 Em finais do século XVIIi constroem-
se 0s primeiros emblemas de colorimetria. O nascimento da quimica industrial e a normalizagao
das matérias corantes, puseram fim ao antigo universo das cores, pois conferiram & cor o valor
de instrumento, atenuando-lhe o valor de simbolo.

Para Goethe, a cor esta t3o ligada a luz quanto as trevas, sendo o cinzento e ndo o branco a
sintese de todas as cores. A cor manifesta-se fisiologicamente, o que a torna subjectiva uma vez
que depende de um unico intermediario, o observador.

E ponto assente entre os especialistas que sem a luz a cor ndo existe, uma vez que «as
radiagbes luminosas nao tém cor, ndo sao portadoras de cor. As radiacdes de luz nao passam
de transmissores de energia e de informagé&o.»206

A visdo humana possui uma extraordinaria capacidade de adaptagdo a luz, sendo certo que as
cores dos objectos ou cores materiais dos corpos estdao submetidas a constantes mudangas, o
que permite concluir que a cor ndo & uma propriedade fisica dos materiais, uma vez que estes
«possuem distintos aspectos cromaticos que‘ se fraduzem na capacidade de produzir impressdes
sensoriais de cor num observador, dependendo do seu estado fisico e em fungdo das
caracteristicas da iluminagao que sobre estes materiais incide.»207

Cor e lugar sdo também realidades indissocidveis, e na organizagio do espago cromatico de um
sitio interferem varios planos, desde o fisico ao fisioldgico, passando pelo cultural, simbélico e
psiquico. E neste sentido que a cor se afirma como factor identitario uma vez que «o patriménio
cromatico de um lugar é, pois, o reflexo da ligagdo ancestral da populagao ao meio natural, dos
seus gostos, das suas tradigdes culturais, da sua histdria.»20% Sabemos gue a cor é também um
factor de equilibrio com o mundo exterior assumido colectivamente. Imporia realgar que a cor
pode ser mdvel, mas nao é efémera, sobretudo se consideramos as situagdes onde ela atingiu

um valor suficientemente expressivo, passivel de a transformar num patrimoénio a preservar.

205 Maria Dulce Lougao, ob. cit., p. 175.

26 José Aguiar, ob. cit., p. 184.

27 jdem, p. 178.

208 Maria Femanda Alcantara, O papel da cor na identidade cultural de um lugar, comunicagio apresentada ao
Encontro A CIDADE DeCOR, Pévoa de Varzim, 30 & 31 de Outubro de 1997 {texto policopiado).
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5.4. - Cor e cidade histérica

«0s monumentos e 0s ambientes caracteristicos tém de coexistir com as
estruturas e as instalagbes da cidade contemporanea, porgue o interesse
formal tem um lugar circunscrito entre os interesses heterdgeneos da cidade
burguesa: 0s monumentos e as obras de arte tém as qualidades que faltam
ao ambiente comum e permitem saborear — como pausa e recreio safutar —
a harmonia que se perdeu no reslo da cidade e da vida quotidiana».

Leonrado Benevolo — O Arquitecto e a Cidade

«A cor da cidade e os seus materiais e tecnologias (superficies, revestimentos, acabamentos),
enquanto expressdo de uma particular cultura morfolégica, parecem constituir alguns dos
pardmetros que melhor podem definir a especificidade identitaria de um lugar historico. (...) pelo
que a hipétese, t3o insistentemente referida, da cor em arquitectura e na cidade ser coisa
efémera, logo susceptivel de profundas reformulagdes, se pode ser uma verdade objectiva ao
nivel da unidade edificada (onde ciclicamente muda, ou se renova a cor) ndo o parece ser ao
nivel da cidade histdrica, onde sempre permaneceram gamas relativamente restritas de cores,
persistindo os codigos da sua aplicagio ao longo do tempo.»2%°

O estudo do tratadismo desde Serio permite-nos compreender a intima relagao entre uma
arquitectura de qualidade e de projecgo na cidade, e a necessidade se proceder a sua
integracdo harménica no espago arquitecténico e urbanistico. Neste contexto, a cor funcionou
sempre como instrumento de mediagéo entre os dois campos.

Um dos maiores desafios que hoje se coloca aos profissionais da Conservagéo, reside no facto
de, durante décadas, se ter pensado no patrimonio arquitecténico em termos estritamente
formais e abstractos. Nesta linha de pensamento desvalorizou-se constantemente os materiais e
0s pormenoras construtivos, facto que conduziu a actuagbes pautadas por uma crenga no valor
do novo, encarado sob todas as suas vertentes. «A materialidade, as texturas, as cores das
superficies arquitecténicas — com excepgdo da atengdo, sempre mais cuidadosa, sobre a
escultdrica pedra, mais recentemente sobre 0s azulejos e sobre as pinturas murais interiores de
maior valor artistico - foram tomadas, durante demasiado tempo, como uma vestimenta precaria
e livre, modificavel pelo rumo das modas, sem verdadeiro impacto sobre a descodificagdo e
leitura dos monumentos.»210 Importa destacar que elementos como as texturas, a cor, 0s omatos

29 José Aguiar, Alguns problemas nos esludos e projectos cromadticos, em intervengles de conservagdo do
patrimonio urbano, comunicacio apresentada ao Semindrio sobre a cor e conservagiio de superficies
arquitecténicas, Lisboa, LNEC, 2 e 3 de Dezembro de 1999, p. 2. (texto policopiado).

210 fdem, p. 1.
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€ a patina definem uma linguagem colectiva, sendo o contacto com 0s mesmos o Unico meio de
realizar uma leitura correcta da cidade histérica.

Todavia, e tal como defende Leonardo Benévolo, na cidade actual, pds-liberal e burguesa, a
conservacao levanta alguns problemas estéticos e cuiturais especificos. Conservar é entendido
como uma atitude inGtil (face aos multiplos conflitos de interesse econdmicos e produtivos,
frequentemente de raiz especulativa)2''A defesa fundamentada da preservacao do auténtico
como testemunho material do passado, é frequentemente considerada uma atitude radical. O
desconhecimento sobre 0s materiais antigos e 0s processos de construgéo tradicionais, aliados
a «predominancia excessiva dos valores de uso {do novo) sobre os valores de memdria»212
contribuiram para uma rapida e dramatica alteragdo da autenticidade da imagem urbana na
grande maioria dos nossos centros histéricos.2'3 Promove-se a limpeza da pedra com
tratamentos excessivos que a danificam, a remogdo dos revestimentos antigos (rebocos,
barramentos, pinturas), optande-se ou pela ja tradicional “pedra & vista”, ou pela aplicagio de
argamassas de cimento pintadas a tintas de agua ou de areia, instalando definitivamente a
descaracterizacao urbana.

Recentes estudos de histdria da cor através de estratigrafia provaram que, a partir da sequnda
metade do século XIX, as cores locais foram séndo paulatinamente substituidas pelos tons da
cultura industrial, que José Aguiar classifica de desterritorializados, pois era essencialmente a
regiao que fomecia os materiais utilizados, podendo ler-se de modo nitido «uma identidade
visual entre a imagem construida da cidade e o seu territdrio envolvente.»?* Uma observacio

atenta das antigas fachadas urbanas que ainda resistem, permite-nos constatar a riqueza dos

21 A este proposito, Leonardo Benévole interroga-se «€ preciso valorizar ¢ interesse especializade pele testemunho
histérico e pela forma artistica com - muitas vezes contra - os interesses econdmicos e produtives, que na cidade
contempordnea se tomam independentes dos primeiros. Todos sabemos quanto & dificil este confronto: qual ¢ ¢
equivalente econémico de uma imagem ou de uma recordagio? Até que ponte se pode sacrificar a funcionalidade
ou o rendimento do ambiente contempordneo para conservar uma parte do ambiente herdado da histéria do
passado?», em Leonardo Benévolo, A Cidade e o Arquitecto, Lisboa, Edigdes 70, 1998, p. 74.

42 José Aguiar, Alguns problemas sobre cor e conservagio de superficies arquitecténicas. ob. cit, p. 2.

212 Refira a este proposito que este problema nao afecta apenas os revestimentos arquitectdnicos tradicionais, sobre
0s quais impera ainda um profundo desconhecimento. Na maior parte dos casos, a cor aliada aos mais diversos
tipos de suporte desaparece, varrida pela nossa cultura consumista, que hipervalorizando o efémero, ndo sabe ler
os significados historicos da cor na sua relacao com a arquitectura, nem consegue desenvolver mecanismos que
viabilizem uma maior consciéncia estética e cuftural dos problemas da conservagio. Burante a elaboragao da
presente dissertagdo tivemos varias oportunidades de lidar directamente com esta “‘mentalidade” e até de constatar,
que mesmo em operagies de reabilitagio em curso hd varios anos, subsistem problemas de abordagem & questéo
do bindémio corfimagem urbana. A talhe de foice, salientamos o progressivo desaparecimento de fachadas
revestidas a azulejo no centro histérico do Porto, em edificios que foram alvo de operagbes de recuperagao
recentes. O azulejo faz hoje parte da imagem urbana da cidade industrial, tendo sido aplicado com profuséo em
muitos monumentos barrocos entre outros. Até quando poderemos recordar as velhas fachadas portuenses com os
seus jogos de luz e cor, originados pela alterndncia do azulejo com as superficies pintadas? )

214 Helena Cristina Peixe Mourato, Salvaguarda da imagem urbana de natureza historica de Evora, a praga do
Giraldo, dissertagio de Mestrade em Recuperagao do Patriménio Arquitectonico e Paisagistico, Evera, 2000, p. 20.
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programas decorativos, o rigor do desenho, os cromafismos e a fidelidade dos fingimentos
(pedra, madeira ou azulejo). Recorria-se ao emprego abundante de massas, pigmentadas
natural ou artificialmente, constituindo trabalhos de grande mestria. A arquitectura lia-se numa
alternancia de cor, luz e sombra, de cheios e vazios.

Os niveis de erudigio determinavam o rigor técnico e a qualidade dos efeitos dos acabamentos;
«a linguagem era rica, cheia de significados arquitectonicos, politicos, antropolégicos e
socioldgicos de raiz local ou nacional.»215

«Por outro lado, a pintura de materiais mais correntes tinha também a fungio de os proteger e
de, com menores recursos, simular materiais mais nobres, pelo que se pode considerar que a
cor desempenha um papel relevante, na configuracdo de significados de natureza
eminentemente arquitectonica.»216

Cientes de que o problema da cor na cidade histérica ndo representa uma simples questao
estética, ha ainda todo um caminho a percomer, o qual ndo se restringe apenas ao plano da
salvaguarda do que ainda resta, ao estudo do que ainda ndo conhecemos (sobretudo dos
materiais tradicionais), mas também & construgéo dos conceitos base, que sirvam de referéncias

aos projectos, gue visam a apresentagao arquitecténica dos objectos do olhar patrimonial.

U5 José Aguiar, Alguns problemas nos estudos e projeclos cromdticos, em intervencbes de conservagdc do
patriménio urbano, comunicacdc apresentada ao Semindric sobre a cor e conservacdo de superficies
arquitectdnicas, Lisboa, LNEC, 2 e 3 de Dezembro de 1999, p.8. ({texto policopiado}.

216 Helena C. Mourato, ob. cit, p. 21.
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6 - 0S REVESTIMENTOS ARQUITECTONICOS E AS TECNICAS DE
FINGIDOS. A POSICAO DA HISTORIA DA ARTE E DA HISTORIA DA
ARQUITECTURA

Na linha do trabalho iniciado por José Aguiar, decidimos retomar esta questdo visando
problematiza-ia & luz da investigacio desenvolvida para esta dissertacio. E nosso objectivo
reforgar a ideia da necessidade de se promoverem estudos interdisciplinares e convergentes,
que permitam um olhar mais global sobre o objecto patrimonial.

Durante a investigacao efectuada, tivemos a oportunidade de verificar a escassez de referéncias
bibliogréficas, disponibilizadas pela Histéria da Arte e pela Histéria da Arquitectura, sobre as
tematicas abordadas neste trabalho. Quase todos os temas em estudo que englobam a cor, os
revestimentos arquitectonicos, as técnicas de pintura de fingidos ou os estuques decorativos tém
merecido pouca atengéo, feita uma ou outra pequena excepgao.

Os revestimentos azulejares sdo hoje um campo sobre 0 qual se abrem perspectivas de
pesquisa inovadoras, facto que atrai o interesse de muitos investigadores, devendo salientar-se
o contributo essencial dos trabalhos de José Meco, na senda dos estudos, ainda hoje basilares,
de Santos Simdes, efectuados no periodo compreendido entre as décadas de 40 e 70 do século
XX.217 Contudo, se por um lado a nossa fradicdo no uso do azulejo como revestimento
decorativo, suscita cada vez mais olhares atentos sobre as suas muitas especificidades, nao
devemos escamotear 0 muito que ainda estd por fazer no dominio da pratica efectiva da
conservagao e restauro de azulejo.21®

Parafraseando José Aguiar, em «Portugal, como aconteceu na histéria do restauro, também na
histdria da arte o excessivo “culto da pedra”, associado ao branco nacionalista da cal, imperou
durante demasiadas décadas, limitando o olhar sobre outros meios de expressao arquitecténica.
Sabemos como esse culto excessivo conduziu, ainda ha pouco tempo, & criminosa expurgacéo

da cor na pedra, que continua a retirar dos edificios antigos dos nossos Centros Histéricos os

217 Santos Simdes produziu uma vasta obra neste dominic com especial destaque para a inventariagio e
caracterizagiio da azulejaria portuguesa no Brasil. Cf. José Miguel dos Santos Simdes (1960}, Presenga e
continuidade do azulejo portugués no Brasil, Coldquic/Revista de Ares e Letras, Lishoa, 9, pp. 16-21,

José Miguel dos Santos Simbes (1967) Azulejaria portuguesa no Brasil, em o Instifuto, Coimbra, CCXIX, pp.103-
106.

Da autoria de José Meco destacamos as seguintes publicagbes: Azulgjaria Portuguesa, Colecgdo patriménio
portuguss, Lisboa, Bertrand Editora, 1985 e O Azulgjo em Poriugal, em Histdria da Arte em Poriugal, Volume XV,
Lisboa; Alfa,1990.

215 Constatagfio baseada na nossa experiéncia pessoal de contacto directo com a drea de conservagio e restauro
de materiais ceramicos, e, mais concretamente de azulejo. O exercicio da coordenagao pedagdgica do curso
profissional de Conservagéc e Restauro de Cerdmica e Azulejo, criado em 1999 na Universidade Portucalense,
permitiu que nos apercebéssemos das muitas caréncias, que ainda se verificam tanto no dominio da formagéio como
no da oferta de profissionais ou de empresas devidamente habilitados ao exercicio dessa pratica.
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rebocos de onde sempre estiveram, surgindo a pedra & vista onde nunca esteve.»?1?

O culto excessivo da pedra & vista, traduzido durante décadas pela remogao total ou parcial de
rebocos, em total desrespeito quer pela autenticidade estética quer histérica dos imoveis, em
sucessivas acgoes de restauro, foi vigorosamente exposto e denunciade por Femando
Henriques. 220 A persisténcia desta visdo redutora entre os especialistas de Historia da Arte
parece manter-se, como no-lo confirma Rafael Moreira, em estudo recente, quando caracteriza
Portugal como «Pais de Pedra (ainda hoje o maior exportador de rochas ornamentais do mundo,
a sequir & [t4lia), ao contrario da vizinha Espanha onde ¢ barro criou a tipica arquitectura de tijolo
e do omato cerdmico. Portugal contava com uma longa heranca de construgao litica -
remontando aos tempos pré-histéricos — e de técnicas especializadas no trabalho dos mais
diferentes tipos de materiais pétreos, dos granitos ao calcario macio, da pedra-lioz aos estuques
e a0s preciosos marmores, desafiando a imaginagéo dos construtores e permitindo um continuo
renovar de experiéncias. Esquariadas, picotadas a escoda, polidas, brunidas, relevadas em
efeitos de luz e sombra sob o sol meridional ou em incrustagdes policromas - ou simplesmente
sobrepostas em paralelipipedos uniformes, os cantos formando cortinas de cantaria lisa, em

pedra insossa (apenas justaposta) ou argamassada, ou aglomerados em muros de alvenaria

apincelada e acafelada (isto é, de juntas preenchidas com massa de cal e rebocadas) - as
quantidades ingentes de pedraria, alimentavam uma poderosa industria de extracgio e acarreto
que movimentava milhdes, e ocupava uma volumosa mao-de-obra.

Nessa beleza pura de pedra nua - distintivo de nobreza - reaigada, por contraste, com panos
caiados ou demarcados por faixas de cor e pela policromia do azulejo (em uso desde o século
XV, sobretudo nos interiores), em fomas geométricas que ndo necessitavam de articulagtes
espaciais elaboradas nem de grandes superficies extensivamente esculpidas, reside, talvez, o
caracter mais castico e o natural bom gosto da arquitectura nacional. Nao admira, assim, que
desse liismo ta0 espontaneo quanto uma estrofe popular - e ao invés da Espanha - os grandes
programas iconograficos estivessem ausentes ou fossem reduzidos ao minimo, salvo excepgdes
explicéveis caso a caso.

O culto da pedra em bloco macico, estimulou a pratica da construgao, oscilando entre a pequena
e a grande escala e entre a nudez estrutural e o hiperdecorativismo. — Porém sempre sob o
autocontrolo, restringindo aos lugares simbdlicos ou acentuando as linhas da estrutura —
segundo ritmos quase ciclicos, do roménico e do rococé passando pelo manuelino, e fez da

escolha criteriosa, quase maniaca, dos materiais um dos seus principios estéticos fundamentais.

29 José Aguiar, ob. cit,, p. 243.
20 Cf, Femando Henriques, A Conservagdo do Patrimonio Histdrico Edificado, Lisboa; LNEC, 1991.
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Mas sempre, sob esse ir e vir das modas e dos estilos, a velha tradicac da “arte da cantaria”
permaneceu como uma invariante da sensibilidade nacional (Pereira 1995) ditada pela geografia
e avessa a novidades, como um substracto ou camada profunda sempre pronta a aflorar,
marcando a paisagem construida portuguesa com o seu selo inconfundivel que combina
sabiamente ¢ vernacular com o erudito.»22!

Nao obstante o incremento a que se tem assistido nos (ltimos tempos, o estudo da azulejaria
portuguesa nao se tem feito acompanhar de novos olhares «sobre o que estd ao lado da pedra e
do azulejo, sendo raros no seio da nossa histéria da arte referéncias aos esgrafitos, aos
estuques e omatos em reboco, aos frescos e aos fingidos imitando cantaria, aos guamecimentos
imitando azulejos.»222 Urge inventariar e registar sistematicamente os diversos tipos de
revestimentos arquitectonicos tradicionais, no sentido de se reformular a percepgéo da prpria
histéria da arquitectura. Escultura, pintura, artes decorativas e arquitectura formaram sempre um
todo de uma unidade mais vasta, sendo importante uma compreensdo do real papel dessas
diferentes possibilidades expressivas.

O pioneirismo dos estudos de José Aguiar sobre esta tematica, contributo fundamental para a
Histéria da Arquitectura Portuguesa e da Conservagio, foi ja reconhecido por alguns
historiadores de Arte, nomeadamente por Vitor Serrdo, que ha apenas meses langou um repto
quanto a necessidade de se relangarem estudos nao sé sobre pintura mural, mas de estugues,
embrechados e esgrafitos os quais «(...) t&m de ser vistos com outros olhos.»223

Por outro lade, se o tratamento destes temas & praticamente nulo entre os estudos da nossa
arquitectura historica feitos sob o prisma da Histéria da Arte, uma analise sobre a histéria da
Arquitectura do século XX nao revela um panorama mais animador, persistindo o culto pelo
desenho e pelo projecto e o desinteresse quase absoluto pela importancia da cor e da imagem.
Radl Lino foi, na década de 30, uma excepgao a regra. A sua monografia “Casas Portuguesas,
alguns apontamentos sobre o arquitectar das casas simples’, constitui uma meméria
arqueoldgica sobre os processos construtivos e decorativos vigentes. Nela, trata com especial

cuidado o papel da cor na arquitectura vemacula e enaltece os materiais tradicionais, apelando a

21 Rafael Moreira, Arquitectura. Renascimento e Classicismo, em Histdnia da Arte Portuguesa, Vol. 2, Lisboa,
Circulo de Lettores, 1995, pp. 303-304.
22 José Aguiar, ob. cit, p. 244.
A este respeito, Vitor Serrdo, quando interpelado sobre o papel do historiader de arte face ac estudo dos
revestimentos, reconheceu que «nomalmente [ ¢ historiador de arte | aparece neste ambito para estudar a pintura
mural ou um retdbulo, a talha e, mais raramente, o estuque ou ¢ esgrafito. A estes Ultimos a atengéo dada tem sido
ainda menor, ¢ que é de lamentar, uma vez que 0 nossc pais € nessas artes muito rico. Artes muitas vezes ditas
menores e que nunca tiveram o tratamento que deveriam ter.»,em Pedra & Cal, Ano I, n® 9, GECORPA, Jan.-Fev.
— Margo de 2001, p. 14.

223 Vitor Serrdo em entrevista & revista Pedra & Cal, Ano lil, n® 9, GECORPA, Jan - Fev.,

Margo de 2001, p. 16.
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sobriedade.?* Destacando as potencialidades dos varios materiais como o estuque,a cal e as
madeiras, adopta uma posicéo critica no que conceme a moda dos fingidos.225

Consideradas artes decorativas menores, também as técnicas de fingidos na suas diversas
vertentes foram esquecidas pela investigagfo, sendo relativamente poucos os estudos sobre
este tema. Cremos, por isso, ter chegado o momento de destacar o esforco pioneiro de alguns
especialistas da nossa histéria da arte - em concreto da tatha barroca e neocléssica - e a cujo
empenho devemos hoje a reabilitagdo de algumas das artes decorativas. A alguns desses
historiadores cabe o mérito de terem apelado & compreensdo da importancia das técnicas, dos
materiais e do tratadismo, assente numa metodologia operacional que valoriza o documento
escrito como fonte primordial.

Robert Smith foi o primeiro especialista a aprofundar o estudo da talha no panorama nacional.
Com base em investigagbes minuciosas dos contratos de encomenda das varias obras de
entathamento, pintura e douramento, legou-nos informagdo preciosa sobre 0s processos
técnicos aplicados na talha barroca. As suas referéncias sio relevantes para a percepgao das
técnicas em uso, dos procedimentos, assim como para a determinagdo das técnicas comuns
entre talha e estatuaria policroma. Robert Smith foi, no século XX, e apés Cyrillo Volkmar
Machado o ter feito no século anterior, o primeiro a apontar a importancia do estuque decorativo
na arte portuguesa, sobretudo apés o seu estudo sobre a figura de Frei José de Santo Antonio
Vilaga, podendo encontrar-se diversas referéncias sobre a aplicagdo do fingimento de marmores,
pedras e madeiras, nas transcrigdes da documentagéo que apresenta: «Uma vez terminada em

24 «Muito empregado hoje em dia é o cimento. Sé nos interessa naturalmente aqui nos casos em que fica a
descoberto na construgo. Matéria barata, de caracter industrial, nada ha a opor ao seu emprego desde que se dé
francamente por aquilo que €. Ao contrario da pedra lavrada, o cimento s6 por si ndo vive; é matéria escrava sem
individualidade prépria e tem valor principalmente na rasgada arquitectura modema que trabalha com véos
demasiado grandes para que neles se pudesse empregar cantaria. E preciso muito cuidado em ndo abusar da cor
natural do cimento que é cinzenta, tristonha e nada quadrante & paisagem das regides onde abunda a cal.
Felizmente ha processos de lhe imprimir variada cor. (...)

O calar das casas é de boa tradigdo no nosso pais e bem merece ser mantido pelo que tem de praticamente
vantajoso e pelas possibilidades artisticas que oferece. Abengoado o uso da cal que com a sua paleta variada
salpica a nossa paisagem de alegria, ora exuberante com as ocas e os vermethos, ora cheia de delicadeza onde o
acaso ou o instinto dos alvenéis justapde as mais finas cambiantes dos amarelos claros e dos rosas numa
tonalidade que lembra o aspecto de alperces maduros.», em Raul Lino, Casas Porfuguesas, alguns aponiamentos
sobre o arquitectar das casas simples, (9° edi¢do), Lisboa, Livros Cotovia, 1992, p. 64.

225 «A pedra mais vulgar é superior em rigueza ac melhor fingimento de qualquer marmore exético, feito por meio de
pintura, Madeira de pinho envernizada é mais nobre do que uma imitagdo de pau-santo, executada pelo melhor
fingidor. '

E de péssimo gosto usar coisas fingidas quando ndo se podem ter as verdadeiras. Dos piores sintomas que atestam
o baixo nivel da nossa cultura estética & a quantidade de ~artistas fingidores» - como aqui se lhes chama - que
nunca deixam de ter grandes incumbéncias de trabalho. O fingimento tomou-se em verdadeira epidemia entre nos,
tendo-se chegado ao cimulo de se pintarem certos materiais a fingir 0 que por sua prdpria natureza jé eram.» Em
nota, Lino refere «Vemos, é verdade, em muitas decoragdes do século XVIII grandes obras de marcenaria todas
recobertas de uma pintura mamoreada e de varias cores, Ndo se trata aqui, porém, de uma imitagdo embusteira; é
apenas a adopgio de um esquerna de cor com o fim de se obterem efeitos ricos de decoragio sem que exi%aﬁl'so Y
propésito de iludir ninguém.» em, Radl Lino, ob. cit., pp. 97-98. Y .
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branco uma obra de talha, lavrava-se outro contrato para douramento. Primeiro era preciso
preparar a superficie. Era costume aparelha-la duas vezes com cola para encher todas as
fendas e irregularidades da madeira. Inseriam-se espigas revestidas de lona nas rachas maiores,
quando nao se empregavam grampos de metal.

Polida a superficie, cobria-se de varias camadas de gesso para receber umas deméos de bolo
de uma terra vermelha prépria para |he dar a elasticidade essencial ac processo de brunir o
ouro, aplicado em folhas sobre esta base tdo cuidadosamente preparada.(...) Para dar ao ouro
lustro e luminosidade, brunia-se em geral toda a superficie, mas (...) Outras, fingindo cortinas e
de mais panos, roupa de santos e anjos, bandeiras, etc.; policromavam-se peio processo do
estofado. Segundo esta técnica, aperfeicoada em Espanha, a pintura aplicada sobre o ouro
raspava-se parcialmente, para deixar aparecer o ouro sobre 0s desenhos sugestivos de brocado
e outros estofos; e a carnagdo das imagens pintava-se sobre uma base de chumbo branco
coberta de vemiz lustroso. Algumas vezes o encamado era feito sobre o ouro (...) e também, na
representacdo de tecidos, os pintores outras vezes fragavam os desenhos em ouro sobre a
pintura. {...) Finalmente, em todas as epocas mas sobretudo ao terminar o século XVl e na
segunda metade do século XVIIl, os pintores imitavam a pedra, fingindo marmores de diversas
cores, ndo somente na madeira dos retabulos, como também, nas colunas ¢ nas frestas de
pedra.»226 A propésito dos retabulos em estilo pombalino e da capela de S. Joao Baptista, que D.
Jodo V encomendou a Vanvitelli, refere: «Na reconstrugdo de grande nimero de igrejas
lisboetas, depois do terramoto de 1755, todas estas caracteristicas foram constantemente
reproduzidas, sobretudo as colunas e as bases de mammore, as vezes em pedras nacionais, mas
mais frequentemente em madeira, por ser mais econdmica e dar a oportunidade de fingir
categorias de marmore inacessiveis em Portugal, como ¢ “verte antico”, os de «breccia», e ©
lapis-lazuli (...) No manejo das cores, em contrafazer minutas veias e vistosas tonalidades,
conquistaram os portugueses uma extraordinaria habilidade, que se tomou uma das mais belas
qualidades da arte desta época.f...)

A capela de Queluz ¢ também desenhada como a de S. Jodo Baptista. Aqui temos as paredes
totalmente revestidas de painéis de madeira simulando marmores com duas colunas
vanvitelianas fingindo lapis-lazili, a entrada da capela-mor.»227 Ainda numa tentativa de
caracterizacdo da talha das bibliotecas da corte, € numa passagem sobre a biblioteca da
Academia das Ciéncias diz-nos: «adomados de elegantes portadas, cujas ombreiras e vergas
imitam o marmore “verte antico”, enquanto a pintura das obras finge “placages” de madeiras

26 Robert Smith, A Talha em Portugal, Lisboa, Livros Horizonte, 1962, pp. 13-14.
27 Rabert Smith, ob. cit, p. 133.
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exdticas, como na Capela do Paldcio de Condeixa.»22¢ Embora o trabalho de Smith nao
aprofunde as técnicas, tém o inegdvel mérito de proporcionar provas documentais, Uteis no
estabelecimento de balizas cronoldgicas. Merece especial atencéo alguma terminologia técnica,
apesar da raridade da sua frequéncia na redacgao dos contratos. A propésito de um retabulo do
Bom Jesus, em Braga, diz-nos que «Todo o retabulo foi pintado em imitagao de marmore, com
alguns pormenores dourados, segundo o gosto da época. Ha, nas despesas de 1804 — 1805,
pagamentos de “Tintas e gessos para excaolha (escaiola),destinados provavelmente ao retabulo,
que tem sido repintado neste estilo em varias ocasides” »22?

Na esteira de Smith, mas sob uma perspectiva completamente inovadora, salienta-se o
contributo de Natélia Ferreira-Alves, com o estudo sobre a arte da talha barroca no Porto. O
caracter inédito do seu trabalho, no seio da historiografia artistica portuguesa, explica-se por se
tratar da primeira investigagdo a fazer luz no campo das técnicas, langando as sementes de toda
uma escola de investigacdo. A quantidade de elementos sobre as varias tecnicas empregues
excede a fomecida na obra de Robert Smith, e as referéncias aos fingimentos séo mais precisas
e concretas. Centrando a sua atencéo na formagéo do artista e na concepgéo da obra de talha, a
autora fornece um arrolamento detalhado de todos os processos técnicos que nela intervém,
descrevendo pormencrizadamente as operacbes de douramento e piniura, esta ultima
enquadrada por varias tipologias, entre elas a pintura de «imitagao de marmore, de pedra fingida
e esponjada.»23%«A imitagio de marmores, a pintura de “pedra fingida” e o esponjado fazem
parte de uma das praticas mais curiosas que os artistas ligados a pintura utilizam
frequentemente, com particular incidéncia a partir da segunda metade do século XVIIi. Ainda
hoje podemos ver a pintura imitando marmore, de excelente feitura, na igreja de Santa Clara do
Porto e nos arcos da biblioteca da Universidade de Coimbra.

Este tipo de pintura era executado sobre as superficies de pedra ou de madeira que nio eram
revestidas de talha e que, apds receberem um preparado branco ou claro, eram coloridas com
um pigmento gordo, empregando-se cola ou témpera. A diferenga entre a pintura marmoreada e
a esponjada consistia unicamente nos instrumentos utilizados. Enquanto na marmoreada se
usavam espatulas ou pincéis dentados, na esponjada usava-se uma “boneca” de trapo para
aplicar a tinta.

Entre as imitagdes que frequentemente sdo designadas, destacam-se o alabastro e o jaspe,

sendo este Ultimo o preferido. Vé-se que a forma como o artista imita nao é indiferente para o

228 dem, p.136.

229 Robert Smith, Trés Estudos Bracarenses, Braga, Livraria Cruz, 1972, p. 28.

230 Natiliz Marinho Ferreira-Alves, A Arte da Taltha no Porto na época barroca (arlistas e clientela, materiais e
Técnica), 2 vols, Porto, Arquivo Histérico da Cdmara Municipal do Porto, 1989, p. 221.
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cliente. Com efeito, a exigéncia do jaspe ser “muito bem feito” e “bem alegre”, visa um Unico
objectivo: parecer natural, isto é, dar uma imagem aproximada do jaspe verdadeiro.

Aplicada a toda a pedra visivel no interior da igreja, a imitagao de jaspe usava-se particularmente
no ‘banquo” ou pedestais em que assentavam os retdbulos, podendo eventualmente, ser
praticada sobre madeira.

Este uso indiscriminado da imitagdo do jaspe sobre a pedra e madeira, vémo-lo descrito
pormencrizadamente, no contrato de douramento e pintura do retabulo da capela mor, da igreja
do convento da congregacao, de Nossa Senhora da Conceigao de Oliveira do Douro, pois a par
de elementos em pedra, jaspeados a dleo {comijas, frestas, “bancos” do retabulo, “fronteiras”
dos presbitérios e degraus do altar}, encontramos o altar em madeira “ emechado a tempera ¢
jaspeado a fingir pedras ou embutidos”.

A altemativa ao colorido do jaspe era dada ocasionalmente pela cor similar da pedra aventurina,
também designada por venturina ou vitorina que se fazia da seguinte maneira (...).

Observamos ainda, por outro lado, que nem sempre & nomeado 0 marmore ou outra pedra que
se guer imitar, dizendo-se simplesmente que “ os degraos da capella mor serao pintados a fingir
pedra”, que “todos os lizos serdo pedras fingidas” ou que os balaustres serao pintados “fingindo
pedras marmores”» 231

Uma analise ndo exaustiva dos tltimos seis anos, no que conceme ao conjunto dos estudos
publicados e das teses defendidas em Histéria da Arte, permite-nos concluir que,
paulatinamente, tem vindo a acontecer uma certa renovagao do interesse por tematicas pouco
exploradas, e mesmo pelas artes decorativas no seu conjunto, facto que indicia novas
sensibilidades. Inserimos neste quadro os ensaios de Vitor Serrao sobre a pintura maneirista e
as dissertagbes de Magno Moraes de Mello sobre a pintura de tectos em perspectiva no tempo
de D. Jodo V222, que significa o retomar de um tema ja inaugurado por Reinaldo dos Santos por
alturas de 196223, e de Jodo Migue! Lameiras sobre a Pintura de Grotesco em Portugal entre
1521- 1656, estudos que comprovam a evolucgao de novos olhares.

Na dissertagdo de José Manuel Tedim, encontramos também algumas referéncias ao papel do

fingimento no contexto da cenografia fantastica da Festa Barroca. Pese embora, a riqueza da

21 Ct. Natdlia Marinho Ferreira —Alves, ob. cit, pp. 221-223.

22 Cf, Vitor Serrdo, A Pintura Maneirista em Portugal: das brandas «maneiras» ao reforgo da propaganda. em
Histdria da Arte Portuguesa (dir. de Paulo Pereira}, Lishoa, Circulo de Leitores, 1995, vol 2. Importa ainda citar um
outro estudo anterior do mesmo autor, em Hisidria da Arte em FPoriugal, Lisboa, Publicagdes Atfa, 1986, vol 7.

Cf. Jodo Miguel Lameiras C. Santes, O Elogio do Fantdstico na Pintura de Grotesco em Portugal, 1521 -
1656, dissertacio de Mestrado em Histéria da Arte, Coimbra, FLUC, 1996.

Cf. Magno Moraes de Mello, A pintura de Tectos em Perspectiva no Portugal de D. Jodo V, Lisboa, Estampa, 1998.
23 Cf. Reinaldo dos Santos, A pintura dos Tectos do século XVl em Portugal, em Belas Artes, 2%a série, n° 18,
1662,
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informagdo contida na sua tese sobre a “Festa Régia no tempo de D. Joédo V', a mesma incide
preferencialmente na leitura do objecto artistico, numa perspectiva social e das mentalidades,
sendo escassas as informagdes relativas a pormenores técnicos das artes decorativas.?** Nao
obstante, ndo poderemos deixar de assinalar a importancia de algumas das suas referéncias
documentais para o tema da presente dissertacdo, ja que nas suas transcrigbes encontramos
informagéo que nos ajudou a compreender e até a identificar algumas das técnicas em vigor
entre nds, ao longo do século XVII. Assim, e a propésito das exéquias flinebres de D. Jodo V,
que se celebraram em Julho de 1751, a documentacgéo refere: «Sobre o pavimento octogonal,
que fingia ser de marmore preto raiado de branco, colocou-se¢ uma almofada sobre a qual

repousavam a coroa & o ceptro, simbolos do poder real. Sentadas sobre 0s pedestais estavam
quatro figuras da Fama, fabricadas em estuque, imitando marmore, que seguravam com a mao

direita uma trombeta e com a direita uma coroa real. Sobre outros quatro pedestais, levantados
no interior desta maquina, viam-se outras tantas estatuas de tamanho natural, em gesso

imitando méarmore, que simbolizavam as quatro partes do mundo e fingiam suportar a falsa uma.

Era esta uma de secgéo octogonal e composigéo piramidal, ricamente omada de quatro baixos
relevos que mostravam, na face voltada para a nave, a reunido do Consistério que atribuiu a D.
Jodo V o titulo de Fidelissimo, na face voltada para a capela-mor, este monarca recebendo em
audiéncia os ecleseasticos de todo 0 mundo, e, nas outras duas, as figuras alegéricas da Justica
e Fortaleza. Rematavam a uma a estatua do homenageado. Era “huma perfeita estatua de

estuque fingindo marmore, e de altura de dez palmos, com a symetria que a arte propoem {...)

nella se representava o monarcha defuncto vestido de armas brancas, com o manto real, murriao
e capacete, na mao direita sustentava hum tempio e hum ramo de oliveyra na esquerda, o que
tudo symbolizava o heroico valor com que elle etemizou 0 seu nome, defendendo a igreja e
conservando a paz com toda a Christandade."»2%, descrigbes que parecem comprovar a
presenca das técnicas de stucco-marmo em pleno século XVill em Portugal.

Mais recentemente, destacamos o estudo de Maria Luisa Reis Lima sobre a arte da talha
bracarense, trabalho de grande interesse para o tema da nossa dissertacao, pois fomece pistas
relevantes para a questao da pintura de fingidos. Através da documentagdo citada, é possivel
determinar as técnicas de pintura utilizadas nos suportes de madeira, as diferengas entre as

23 Com efeito o autor apenas refere o recurso ao fingimento na qualidade de arte decorativa no seio da festa régia
como reforco da propaganda barroca. Cf. José Manuel Tedim, Festa Régia no Tempo de D. Jodo V, Poder,
Espectdculo, Arte Efémera, 2 vols, Porto, dissertagdo de doutoramento em Histdria da Arte, Universidade
Portucalense Infante D. Henrique, 1999.

2% José Manuel Tedim, Aparatos fiinebres Ecos saudosos nas exéquias de D. Pedro Il e D. Joéio V, em A Arte
Efémera em Portugal, Lisboa, Fundagéo Calouste Gulbenkian, 2000, pp. 246-247 (sublinhados nossos).
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paletas de cor do periodo barroco e do neoclassico e compreender as praticas restauracionistas
em Braga durante o século XIX. Tal como em Robert Smith ou em Natélia Ferreira-Alves,
também neste trabalho encontramos um manancial de informagéo precioso na confiragéo de
cronologias para o devido enquadramento da evolugéo da aplicagdo das técnicas.

A semelhanca do que escreveu Smith, Luisa Reis Lima confirma que <A capela de S. Roque
introduziu em Lisboa um modelo que foi posteriomente seguido pelos entathadores. {...) A
reconstrugdo de Lisboa, apds o terramoto, dera origem, por sua vez, a retdbulos de formas
simplificadas, eles préprios também inspirados no protétipo mafrense e na capela de Séo Roque,
mas onde as solugdes de compromisso sdo evidentes. Tomaram-se frequentes os fustes em
tons de lapis-tazdli do marmore antico de Sao Roque, bem como as tonalidades de marmoreado
e simultaneamente o apuramento técnico do final do século XVill, que conduziu a um trabatho de
talha muito mais delicado que pretendia reproduzir os bronzes e candeeiros do altar.»2%
Caracterizando a renovagao estética do neoclassico em Braga, a autora trata com muita atengéo
a questdo da cor.2’A documentagdo inserta neste estudo é particularmente rica no que
conceme a divulgagao das técnicas de pintura de fingidos durante’ o século XIX, permitindo ainda
percepcionar os materiais simulados®® e, por vezes, até os pormenores de execucéo. «Contrato
de ajuste de obra de pintura que faz Antonio Xavier de Araujo mestre p digo de Azevedo mestre
pintor da rua do Carvalhal desta cidade com o Excelentissimo Colegio da santa igreja Patriarchal
de Lisboa por seu procurador (...). E por se écharem prezentemente postos retabulos nao s6 na
capella mor mais na dos dois altares colaterais da mesma igreja e isto que tudo preciza ser
pintado e golartiado com as cores mais engragadas comforme o estillo modemo dera conta disso
ao mesmo Excelentissimo Collegio seu constituinte em vista do que elie the facultou a liberdade

23 Maria Luisa Gongalves Reis Lima, A Tatha Neocldssica Bracarense, Dissertacio de doutoramento em Histéria da
Arte, 3 vols., Porto, FLUP, 2000, p. 36.

257 “Um dos aspectos mais importantes desta segunda fase & a substituicdo do douramento pela policromia, numa
imitagdo de mamores que se ficou a dever a inexisténcia quase total de marmore na regido e foi paralela de
mudangas operadas no azulejo, até entfio azul e branco e que, a partir de meados do século, desenvolve um
colorido variadissimo, sobretudo nos enguadramentos omamentais reservando-se o azul e o branco para os
elementos figurativos. Esta paleta de cores, que vai desde os rosas e os amarelos aos verdes, cinzas, brancos e
pretos € em que o pérola conjugado com o verde escuro se toma corrente na tatha desta década em diante
combinada, por vezes, com 0 rosa, é uma sintese cromatica muito prépria de Frei José de Santo Anténic Vilaga.»
em Maria Luisa Reis Lima, ob. cit., p. 87.

“Na talha da Sé, de implantagdo, hd uma rejeicio da combinagéo de materiais variados utilizada no bamoco, sendo
utilizado o pastel e o branco numa dilvigdo volumétrica que valoriza o recorte e salienta valores de estrutura (...)

A pintura elaborada apés 1780, dentro da técnica de fingidos irradiada a partir da Sé, parece ter sido utilizada
largamente no século XIX, mesmo em restauros de retdbulos barrocos como é o caso do restauro do retabulo de
Santo Amaro da catedral, um retabulo de talha dourada de 1747, restaurado pelo pintor José Maria da Rocha em
1826, em que os fundos lisos foram pintados a jaspe admitindo-se marmoreados cor de pombo e apenas nos
omatos de entalha foi mantido o ouro.», /dem, pp. 95-96

238 «Ainda sob a orientagio de Manuel de Oliveira Vale e por ordem da Patriarcal, foi renovado ¢ interior da Igreja de
Séo Pedro de Vila Serra, pelo pintor bracarense Bento José Coimbra, em 1802. Os fingidos utilizados nesta igreja
foram de todos os tipos, desde a pedra aos marmores de vérias cores e 2 seda com motivos florais.», Idem, p. 97.
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de poder fazer as necessarias pinturas para o que quis fazer as declaragdens e apontamentos
sequintes= depois de limpos e raspados os ditos retabulos serao aparelhados com as maons
necessarias e da Arte e bem lixados, toda a intalha sera dourada a burnido e da mesma sorte os
redondos: os lizos serdo pintados a marmoreade diferentes cores. O tecto da capella mor e o do
corpo da igreja sera pintado a cor de perola. O arco cruzeiro e frestas serao pintadas a olio
fingindo marmore e sera obra bem feita @ com seguranga com declaragao porem devem ser
aparethados os retabulos com tres maons de gesso grogo e tres demaons de gesso mole. A cola
sera feita de [ sic ] couros delgados que ja tenham sido [ sic ] e que a dita cola seja [ sic ] em [
sic] que coalhada fique dura. Os tectos devem ser aparethados com outras tres demaons mas
que o gesso depois de temperado com a cola n&o fique muito forte. O ouro que se puzer digo se
ouver de por nos retabulos que ndo seja do mais delgado antes sim recomendado ao batefolha
que o nao reduza a figura de crivo»239

A andlise de algumas das linhas de investigagéo como as que acabamos de apresentar, permite
concluir que, muito embora se verifiqgue alguma evolugio da nossa historiografia artistica, toma-
se necessario prosseguir a promogao da convergéncia de opinides e interesses, com vista a

leitura integrada das diferentes disciplinas centradas na salvaguarda patrimonial.24¢
7 - 0S MATERIAIS TRADICIONAIS. AS TECNOLOGIAS DA CAL E DO GESSO.
7.1. - Fontes Histéricas para o seu estudo. O Tratadismo e a Manualistica.

«As solugdes tradicionais e os recursos a modos de fazer afeigoaram sempre as estradas da
criatividade artistica portuguesa (tanto na metropole como nos antigos espagos coloniais de
Africa, América e dos Orientes), num quadro de constrangimentos ciclicos de crise, de
depauperamento constante do mercado de influéncias, e da quase inexisténcia de produgao
tedrica ou académica (ressalvados casos pontuais em que as conjunturas proprias de
redefinicdo artistica dirigida explicam o pensamento mais “modemo” de Francisco de Holanda,
de Luis Serrdo Pimentel, de Félix da Costa Meesen ou de Manuel de Azevedo Fortes), mas em
constante busca de uma altemativa ideologicamente eficaz. Esse modo de sentir, pessoalizado e

caracteristico de “receitas” e intengdes define os comportamentos do nosso pais como regiao,

23 A citaglo refere-se a um contrato datado de 25 de Julho de 1799, em Maria Luisa Reis Lima, ob. cit., 2° vol, p.
189.

20 «A arquitectura sempre foi um todo, do cdlice & catedral. Coisa colectiva, construida harmonicaments por
diferentes disciplinas estéticas, incorporando a pintura, a escultura, as artes decotativas.» em José Aguiar, ob. eff,
p. 245.
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sendo que nem os tempos da Unido Ibérica ou os da longa noite salazarista, por exemplo,
puderam contrariar essa dimensao sui genetis...»241

As actividades artesanais entram numa longa decadéncia em meados do século XVIlI, que em
paises como Portugal se estende até & primeira metade do século XX. No dizer de Leonardo
Benevolo, 0 maximo grau de distanciamento entre o projecto e a construcio é alcangado com o
Historicismo, tendéncia cujas origens remontam a Renascenga.

«A maquina e as suas capacidades de produgdo em série, revela-se um instrumento mais
adequado ao novo produtivismo exigido pela Revolugao Industrial. A construgao torna-se uma
industria eminentemente concentrada nos aspectos pragmaticos e materiais subtraindo-lhe o
suporte técnico-artistico, que se procura compensar com o surgimento da pedagogia das “artes
decorativas”. Assim se explica o surgimento de estruturas como o Conservatoir National des Arts
et Métiers, criado em Paris em 1794, iniciativa & qual vao responder, ainda que muito mais tarde,
as nossas escolas Soares dos Reis, no Porto, e Antonio Arroio, em Lisboa.»242 Em meados do
século XIX, e de encontro as necessidades do Restauro Arquitecténico de Viollet-le-Duc, ou a
reacgdo romantica de John Ruskin, registam-se algumas tentativas de redescoberta dos saberes
tradicionais, por vezes alicercadas numa pratica sistematica, como a de Wiliam Momis,
plasmada no movimento Arts and Crafts. A Arte Nova tentaria fugazmente a conciliagao entre a
arte e 0s modelos produtivos de caracter artesanal, iniciativa gorada pela prevaléncia das leis da
moderna economia de mercado.

A nova arquitectura, de vocagde industrial e “mecanicista”, substitui a presenca dos velhos
mestres da construcao, dos artistas decoradores e fingidores no estaleiro, por um operariado
estritamente técnico. Este facto favoreceu o dualismo de competéncias entre arquitectos e
engenheiros, que se verificou sobretudo apés a Grande Guerra.24® «N&o foi essa a evolugéo
seguida em Portugal, pais conservador, onde até quase aos anos 60, o modemo apenas
corresponde a mais uma das possiveis referéncias estilisticas para uma pratica projectual
essencialmente eclética, de uma arquitectura baseada em modelos produtivos artesanais, onde
se mantiveram vivos e corporativamente regulados, os saberes dos velhos mestres da
construcdo.»2¥ A década de 70 marcara o arranque para a revalorizagdo das técnicas e

materiais tradicionais. Na década seguinte, Paolo Marconi é a figura de proa de um movimento

241 Vitor Serrdo, As técnicas tradicionais no quadro da meméria identitaria do povo portugués, em Didlogos de
Edificagdo — Técnicas tradicionais de construgdo, Porto, CRAT, 1998, pp. 166-167.

242 Jogé Aguiar, ob. cit., p. 236.

243 A década de 20 procurou uma sintese desse dualismo. Por seu lado, a década de 60 registou novas tentativas
de fuga a homogeneizagao industrial do mundo modemo.

244 José Aquiar, ob. oit,, p. 238.
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que propde a realizacdo de Manuais de Recuperagac como instrumento de projecto, «onde se
recolhe o levantamento rigorose da cultura material de um determinado territdrio € a sua
traducio em construgdo e arquitectura, tomando esta recolha como a base de conhecimento
fundamental que deve informar o desenvolvimento de projectos de restauro e de conservagéo
urbana.»245 Lentamente, as tecnologias ancestrais ganham um novo destaque. As diversas
experiéncias de reabilitagio, postas em pratica nos anos 90 em paises como a Austria, a Suécia,
a ltdlia e a Inglaterra sancionam a sua utilizagao.

Por outro lado, a Revolugdo Industrial introduziu modificagdes profundas nos mecanismos de
transmissdo dos saberes e tecnologias tradicionais da construgao, alterando também a
passagem directa do testemunho de mestre para aprendiz.246 Na sua grande maioria, sdo hoje
competéncias perdidas, agora convertidas num patriménio intangivel por ndo ter havido o
cuidado de as registar em devido tempo. Deste modo, «Andlises cientificas e a pesquisa
histérica, dirigida nomeadamente ao tratadismo e & manualistica, tomaram-se fontes primarias
para a restituicdo dos conhecimentos respeitantes aos antigos saberes da cultura material da
construgdo. A restituicdo dessa informagdo, a luz das mais actuais teorias da conservagdo, é
indispensavel para o enquadramento das intervengdes de restauro e manuteng&o.»247

A origem das influéncias que enformam os nossos saberes e tecnologias da cal, é
consensualmente atribuida a cultura mediterranica. Se as herangas romana e islamica séo, por

245 fdem, ibidem.

246 Em Portugal ainda existem algumas compilagbes (teis sobre oficios tradicionais. No decurso desta disserta¢go
tivemos a oportunidade de consultar as seguintes obras e artigos:

Francisco Sousa Viterbo, Dicciondrio Histérico e Documenial dos Architectos, Engenheiros e Constructores
Portugueses a servigo de Portugal, Vol | (A-G), Lisboa, Imprensa Nacional, 1889.

Francisco Sousa Viterbo, Dicciondrio Histérico e Documenial dos Archilectos, Engenheiros e Consiructores
Portugueses a servigo de Portugal, Yol Il (H -R), Lisboa, Imprensa Nacional, 1904,

Francisco Sousa Viterbo, Dicciondrio Historico e Documental dos Architectos, Engenheiros e Constructores
Portugueses a servigo de Portugal, Vol Il {S-Z), Lisboa, imprensa Nacional, 1922.

Emanuel Ribeiro, Como 0s nossos avds aprenderam uma profisséo, Gaia, Edicdes Apoleiro, 1930,

Francisco Sousa Viterbo, Artistas e Artffices de Guimardes, Porto, Typographia de Antdnio da Silva Teixeira, 1897.
A L. de Carvalho, Os Mesteres de Guimardes, Yol. 1 a 7, Barcelos, ed. Minho, 1939.

Margarida Coelho, Mestres Construtores de ontem & de hoje, em Sociedade ¢ Terntério, n° 2, 1985, pp. 92-99.

Entre outras obras do género salientamos:

Alexandre Alberto Nogueira Pinto, Mesteres e Oficios em Evora (séculos XiV a XIX), Lisboa, Typografia da
Sociedade Industrial de Imprensa, 1947.

247 José Aguiar, ob. cit., pp. 239-240.

Ainda sobre este assunto, consulte-se o excelente enquadramento de José Aguiar, Antonio Reis Cabrita & José
Vasconcelos Paiva: Conservacéo e Reabilitagdo do Patriménio Historico Edificado: evolugdo das necessidades e
qualificagies profissionais, comunicagio apresentada a Conferéncia Nacional sobre PATRIMONIO E FORMACAQ
PROFISSIONAL, Evora, GETAP, 1993 {texto policopiado).

A crescente tomada de consciéncia da necessidade desta reapropriagdo de saberes motivou recentemente, a
pubiicagdo de algumas recolhas sistematicas e dos resultados de algumas experiéncias efectuadas em Portugal,
entre as quais se destacam: MUSEU ALBERTO SAMPAIO/MURALHA, Técnicas de construgo Tradicional, cademo
1, Tintas, Guimaraes, Museu Alberto Sampaio/Muralha, 1982,

Gabriela Barbosa Teixeira e Margarida da Cunha Belém, Didlogos de edificagdo - téenicas tradicionais de
construgdo, Porto, CRAT, 1998.
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si s6s, evidentes, é importante no esquecer o contributo da Italia do Cinquecento, e, porque
nao, também a transferéncia, por via espanhola, de saberes proprios e exteriores a Peninsula,
para as praticas nacionais de revestimentos e acabamentos, sobretudo no decurso dos séculos
XVl e XVIII.

Contudo, a tratadistica nem sempre fornece descrigbes histéricas directas e fidveis, persistindo
alguns problemas relacionados com a identificacdo correcta dos materiais, assim como com a
descrigdo segura dos procedimentos. «Os diferentes tratados focam com diferentes olhares o
problema da cor e dos revestimentos: o enfoque do tratadismo arquitectonico € necessariamente
diferente do desenvolvido pelo tratadismo artistico (Vitnivio vs. Plinio vs. Tedfilo); o tratadismo
classico tem formulagdes e destinatarios bem diferentes do tratadismo medieval (Vitruvio vs.
Eraclio e Tedfilo).»248 Por outro lado, é de todo admissivel que muita da informagao relacionada
com operagdes correntes de construgdo, ndo chegou a ser recothida nos tratados, e outra tera
permanecido oculta sob o véu de segredo que era, muitas vezes, apanagio da oralidade, no seio
da comoragdo ou oficina. Os extensos receitudrios do tratadismo medieval nem sempre séo
claros quanto s fontes utilizadas ou as referéncias fornecidas. A maioria dos documentos de
cariz técnico circulavam de modo muito restrito, quase confidencial, destacando-se “If Libro deff
Arte o Trattato della Pittura” de Gennino Cennini.24?

O tratadismo renascentista representa uma nova fase, quando a actividade artistica deixou de
ser encarada no contexto das artes mecanicas, estas artesanais por definicdo. Esta alteragéo de
fundo é consequéncia da emergéncia de uma nova filosofia da arte. O artista conquista
individualidade, libertando-se da tirania colectiva dos velhos grémios e assumindo o seu novo
estatuto enquanto autor. E este 0 momento em que Bruneleschi termina em total liberdade a
cupula da catedral de Florenga, personificande a nova imagem do artista da Rinascita, liberto,
humana e esteticamente, dos antigos ditames da tradigdo medieval.

No “De re Aedificatoria de Alberti?%0, o primeiro grande tratadista do Renascimento, estdo ja
presentes estes novos paradigmas, «concebendo a figura do arquitecto como agente capaz da
sintese entre a capacidade criativa (composicdo abstracta/cultura intelectual) e o controlo
tecnolégico de caracter executivo (construgdo — execucao/cultura material).»251 O futuro traria
um distanciamento efectivo entre a abstraccdo da composicdo, e a execugio construtiva ligada
as técnicas e competéncias especificas. Esta tendéncia manter-se-4 ao longo do periodo que

248 José Aguiar, ob. cit, p. 240,

249 C, Cennini, /f Libro delfArte o Trattato della Pittura, Mildo, ed. F. Tempesti, Longanesi & C., 1984.
Nesta obra, Cennini compila as receitas de Tedfilo e acrescenta as novas técnicas de Giotto.

250 | eon Battista Alberti, De Re Aedificatoria, Madrid, Akal, 1991.

251 José Aguiar, ob. cit,, p. 241.
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medeia entre os finais do século XVI e o século XVII. Palladio?, ao contrario do seu discipulo
Scamozzi, & assaz reservado na mengao as tecnologias da cal, preocupando-se muito mais com
os principios e regras da composicio espacial, € com o projecto. Posteriormente, e ja nos
séculos XVIIl e XIX, o tratadismo volta a referenciar as antigas praticas da cal, com a adi¢ao de
novos conhecimentos, caracterizados por maior rigor cientifico. Do tratadismo genérico evolui-se

para uma manualistica cada vez mais especializada.

7.2. A Cal no Tratadismo e na Manualistica.

«0 essencial da cultura classica no que se refere as artes da cal, parte de uma fonte comum: 0s
“Dez Livros de Arquitectura” de Vitravio. Este tratado, escrito como um manual prético de um
arquitecto romano do século | d. C. e publicado na época de Augusto, tornou-se da maior
importancia para a cultura arquitectonica e artistica ocidental, influenciando decisivamente o
tratadismo arquitectonico que nele encontrara a sua primeira referéncia até ao século XIX.»253

A obra de Vitrivio fornece descrigbes técnicas que surpreendem pela sua actualidade,
constituindo um importante repositorio de conhecimentos sobre formas de construgao tradicional,
que se mantiveram validas até ha poucas décadas aftras. Vitrivio € uma fonte de primeira
instancia para a compreensdo de muitas solugdes de revestimento presentes, ainda hoje, em
muitos edificios historicos, embora a sua obra apresente algumas lacunas. Com efeito, certos
materiais e praticas de uso corrente & época, ndo lhe mereceram atengao, no sentido do
respectivo registo. E provavel que na dptica do autor, se tratassem de saberes vulgares, e por
isso irrelevantes. Por outro lado, se hoje estdo plenamente superadas algumas das explicagoes
fisicas e quimicas defendidas por Vitrivio, a actualidade das suas descrigdes sobre o emprego
de determinados materiais e tecnologias, em especial no que concerne as solugdes de
revestimento, acabamento e pintura, muito similares as praticadas na construgéo até a década
de 50 do século XX, mantém-se, o que leva José Aguiar a defender «a perenidade de uma
cultura construtiva, fixada pelas leis basicas da economia, do pragmatismo, da ética e do bom
senso, numa correspondéncia coerente entre a construgdo e as teorias estéticas que

conseguiram integrar essa qualidades, durante dezenas de anos.»?*

252 Andrea Palladio, Los Quatro Libros de Arquitectura, Madrid, Akal, 2000.
253 José Aguiar, ob. cit., p. 263.
254 [dem, p. 264.
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Leon Batista Alberti retomou os ensinamentos de Vitravio?s, acrescentando-lhes uma outra
perspectiva, decorrente do espirito universalista do Renascimento e da sua propria concepgao
social da arquitectura, onde avulta o emprego de uma gramatica arquitectonica baseada na

logica sintética das ordens classicas.

Fig. 37 - Pinturas de cal com diferentes pigmentos
minerais.(Teresa D. Gongalves, em Pedra & Cal, n® 9).

Em Andrea Palladio sdo escassas as referéncias de teor estético e tecnologico aos
revestimentos, muito embora tenha sido um dos arquitectos que com maior frequéncia recorreu
ao fingimento, no sentido de concretizar uma arquitectura civil, de gosto monumental, erigida
numa conjuntura de grande contracgdo econdmica.?® Palladio foi dos poucos arquitectos cujo
nome ficou de facto associado a um estilo especifico, tal foi a popularidade das suas
concepgoes. Dispondo do saber construtivo de Vitravio e de Alberti, Palladio acabou por centrar
a sua atengao nos problemas da composicao espacial. Por oposicao a Palladio, Scamozzi seu
discipulo, preocupar-se-ia de modo mais sistematico com os pormenores construtivos,
traduzidos com rigor em 1615 no seu tratado “/dea dell'Architettura Universale”.

Dado que existem diversos tipos de cal, a cal gorda, a cal magra, a cal aérea e a cal hidraulica,
resultantes das diferentes matérias-primas utilizadas e dos respectivos processos de
calcinaggo?’, uma andlise cuidada do tratadismo permite-nos concluir que a selecgdo das
matérias-primas & um aspecto essencial desde a Antiguidade. Vitrivio, nos “Dez Livros de

Arquitectura”, fornece-nos referéncias sobre a melhor pedra para a produgéo de cal. O arquitecto

255 Para além das referéncias de José Aguiar sobre Vitrivio, para o presente estudo usou-se a edigéo portuguesa de
0Os Dez Livros de Arquitectura de Vitruvio, traduzida e corrigida por Helena Rua.

25% «Em praticamente todas as sua célebres Villae, feitas de “terra ferma”, entre Veneza e Vicenza, a linguagem
pétrea das ordens é construida em alvenarias de tijolo burro, revestidas por rebocos e guamecimentos que fingem a
pedra.», em José Aguiar, ob. cit., p. 265.

257 Sobre este assunto consultar José Aguiar, ob. cit,, pp. 266-268.
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romano diz-nos que a melhor cal é a produzida com pedras brancas: «E preciso também saber
que aquela que for feita com Pedras ou Calhaus mais lisos e mais duros, sera melhor para a
alvenaria, e que aquela que for feita com Pedras um pouco esponjosas serd mais apropriada
para 0s Acabamentos.»2% Esta mesma questdo mereceu também a atengao de Plinio na sua
Historia Natural, e de Alberti, que elogia a boa qualidade da cal obtida pela calcinagéo do
marmore: «Caton el censor desaprueba la cal hecha de piedras diferentes, y desacoseja la cal
de silice para todo o tipo de obra. Serd ademas absolutamente inservible para hacer cal
qualquier clase de piedra desecada, arida, podrida, en cuya calcinacion no pueda encontrar el
fuego nada que consumir. (...) En efecto, la cal que los expertos consideran bien hecha debe
pesar |a tercera parte de lo que pesaba la piedra que fuera su materia prima. (...)

Pero la que mas alaban los arquitectos antiguos es la hecha con un tipo de piedra durisima, muy
compacta y de preferencia blanca. En efecto, consideran que esta clase de cal es no solo
recomendable para qualquier empleo, sino sobre todo solidisima para hacer con ella las
bovedas.»259

Enquanto Pietro Cataneo Senese se limita a repetir as indicagbes de Vitravio, a semelhanca da
maioria dos tratadistas do século XVI, Palladio refere de modo muito sumario o fabrico da cal,
recomendando a utilizagéo de pedras duras, sdlidas e de cor branca. Palladio tece ainda alguns
comentarios sobre outros tipos de pedra, que contendo determinadas percentagens de argila,
permitem a obteng&o de cais com propriedades hidréulicas, uteis nos revestimentos exteriores e
para zonas em contacto com a agua: «Las piedras para hacer la cal o se sacan de los montes 0
se recogen de los rios. Toda piedra de los montes es buena con tal que sea seca, limpia de
humores y fragil, y que no contenga otra materia que, consumida por el fuego, mengle de
tamario. Asi, sera mejor cal la que sea hecha de piedra durisima, compacta y blanca, y que,
cocida, sélo pierda la tercera parte del peso que tenia antes. Hay también ciertos tipos de
piedras esponjosas cuya cal es muy buena para los enlucidos de las paredes.»20

Retomando extensamente a linha de Vitruvio, de Plinio e de muitos tratadistas do Renascimento,
Vicenzo Scamozzi fornece-nos uma quantidade de informagdes relativas quer a localizagéo das
melhores jazidas naturais de marmore, quer as caracteristicas essenciais das pedras destinadas
ao fabrico da boa cal, dando ainda conselhos praticos para uma correcta identificagéo das

rochas adequadas para o fim em vista. De igual modo, o grande humanista francés Philibert de

258 Helena Rua, Os Dez Livros de Arquitectura de Vitravio, Livro I, Cap. V, A cal, e qual é a melhor pedra para a
produzir, Lisboa, Instituto Superior Técnico, 1998, p. 36.

259 | eon Battista Alberti, De Re Aedificatoria, (com prologo de Javier Rivera) Madrid, Akal, 1991, Livro II, Cap. XI, pp.
116-117.

%60 Andrea Palladio, Los Quatro Libros de Architettura, Madrid, Akal, 2000, Livro |, cap. V., p. 56.
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I'Orme, na sua obra “Architecture”, publicada em 1567, pronuncia-se guanto & metodologia
cientifica sobre o fabrico da cal, fazendo varias recomendagdes: «Da cal e Pedras apropriadas
para fazé-la, Das areias e aguas e o que se deve fazer para preparar as argamassas com base
na diferenca de areias (cap. XVI); Da %'maneira de Secar a cal para durar muito tempo em obra,
e que para estar guardada se possa utilizar nas pinturas (cap. XVII)».

Na Peninsula Ibérica, o influente frei Lorenzo de San Nicolas na sua “Arte y Uso da
Arquitectura”, regressa aos principios vitruvianos, recomendando tirar o melhor partido dos
materiais locais, sejam estes os ideais ou ndo, para o fabrico da cal.??

A partir do século XVIII, as investigacbes sobre materiais, entdo ja pautadas por um maior rigor
cientifico, irao permitir uma melhor compreensao dos fenomenos fisicos e quimicos que ocorrem
com a cal, tal como o comprovam as orientagdes de Francesco Galli Bibiena nas suas Direzioni.
Também para André Felibien, arquitecto de Luis XIV, «a melhor cal produzia-se a partir do
marmore ou da pedra mais dura (...).»253 Na transigao do século XVIII para o XIX, os estudos de
Louis Vicat ampliardo o leque dos conhecimentos disponiveis. Este estudioso demonstrou a
hidraulicidade e propds um sistema de classificagdo. Em Italia, durante a primeira metade do
século XIX, o tratado de Nicola Cavalieri constituira uma util sistematizagéo dos conhecimentos
entao disponiveis sobre a arte da construgao.

Em Portugal, um dos mais antigos tratados conhecidos com referéncia inequivoca as artes da
cal é o “Tractado de Architectura, que leu o Mestre e Architeto Matheus do Couto o velho”, dado
ao prelo em 1631. O seu autor & considerado um seguidor de Vitrivio e de Alberti. Apesar das
parcas referéncias as técnicas da cal, Mateus do Couto afirma que «A cal sera melhor aquella
q.de mais rija pedra se fizer (...). Ella ordinarimente se tempera a 2. cestos de Cal 3. cestos de
Area, dous cestos da nossa pedra Lios feita. E sendo de uma pedra mais branda, séao mister
dous cestos de Area, dous cestos de cal. E sendo de pedra mais rija como Pederneira ha em
Alentejo, em Pavia, e se uza ella em Evora, Aviz, e nas Vendas da Sylveira; também em Alentejo
se faz desta Cal que ainda q. ndo tao perfeita como a de Pavia, he mais forte q. a de ca, esta cal
he preta como cinza ao tirar do forno, mas feita em obra fica mais alva, mas nao tanto como a
nossa Pedra Lioz»264. Tal como Mateus do Couto, também Alberto Sales, no seu “Dicionério do
Comércio”, de 1759, reafirma as qualidades da pedra lioz para a produgéo de cal, realgando a da

regido de Lisboa.

1| Garate Rojas, ob. cit., pp. 92-93.

%2 Frej Lorenzo de San Nicolas, Arte y uso da Arquitectura, tratado em dois volumes, publicado em Madrid entre
1632 e 1663.

263 André Felibien, citado por José Aguiar, ob. cit., p. 271.

%4 José Aguiar, ob. cit,, p. 272
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Em 1777, Mathias Ayres Ramos da Silva de Ega, na obra “Problema da Architectura’,
preocupado com a melhoria da qualidade da construgéo, produz toda uma extensa série de
reflexdes sobre a patologia da cal. Uma vez mais, é destacada a pedra lioz da zona de Lisboa,
cujas qualidades a indiciam como uma das melhores para o fabrico da cal, facto reforgado mais
tarde por José Manuel de Carvalho e Negreiros no "Additamento ao livro Intitulado Jornada pello
Tejo”, de 1794, e que, segundo José Aguiar, nunca saiu de manuscrito.

A calcinagdo da cal mereceu também a atengdo dos tratadistas como Vitruvio, Scamozzi,
Bibiena, Palladio ou mesmo Alberto Sales.265 Vitrivio fornece-nos algumas explicagbes
empiricas sobre os processos de calcinagdo da cal e do seu posterior endurecimento e
hidratagao, a saber: «E preciso ainda observar que se essas Pedras donde se faz a Cal forem
moidas sem estarem cozidas, quando se misturar este pd com a Areia, ndo sera possivel fazer
nada de apropriado para ligar a Alvenaria: Mas se as Pedras forem de tal forma cozidas que pela
forca do fogo elas percam a sua primeira solidez, tornando-se porosas e perfuradas com varias
aberturas, de forma a que a sua humidade natural sendo esgotada, e o ar que elas contém se
retirar para ai apenas deixar um calor oculto; é facil de perceber que quando forem mergulhadas
na agua antes que esse calor se dissipe, elas adquirem uma nova forga e aquecem-se através
da humidade que penetra nas suas cavidades, e ao arrefecerem o calor que elas encerravam é
empurrado para fora (...). Assim as aberturas que elas tém em toda a superficie, s&o a causa da
sua ligagéo 4 areia quando se misturam no mesmo conjunto, e que em secando, juntam e ligam
firmamente as pedras fazendo uma massa extremamente sdlida.»266

Embora Alberti dé breves indicagdes sobre o processo de calcinagdo, em Scamozzi
encontramos descricdes mais precisas, quer nos cuidados a ter com a preparagéo das fornadas,
quer na obtengéo de calcinagdes homogéneas. Alberto Sales, ja apds o Terramoto de 1755, tece
elogios rasgados a qualidade da cal produzida nos fornos de Alcantara por Guilherme Stephens.
Contudo, o empirismo destas interpretagdes relativas aos processos fisicos e quimicos operados
na calcinag&o da cal, s6 seria ultrapassado no século XIX, gragas ao trabalho de investigadores

franceses (Vicat e Buffon). A questao dos fornos também nao foi negligenciada pelos tratadistas,

25 Tal como refere José Aguiar, a cal é calcinada em fornos, que foram primeiro de lenha, depois de carvao,
recorrendo-se hoje a outros combustiveis. Quando a calcite € aquecida a uma temperatura de aproximadamente
900° C, da-se uma reacgdo que se pode traduzir pela seguinte formula: CaCO; + 42,5 calorias = CaO + CO,
resultando deste processo a cal viva ou oxido de calcio, um produto solido, em geral de cor branca. Um dos
elementos mais importantes consiste na temperatura de calcinagao, pois esta afecta decisivamente a reactividade e
futuras propriedades, quer no que toca & capacidade de hidratag&o, quer no que toca & reacgao com o dioxido de
carbono durante o processo de carbonatagao. Ha registos historicos que comprovam a preferéncia da lenha de
mato para calcinag&o, uma vez que esta parece produzir uma cal de qualidade superior. O carvéo parece relacionar-
se com cais de inferior qualidade, sendo seguro que as cais excessiva ou insuficientemente calcinadas nao se
revelam adequadas para uso nas argamassas.

26 Helena Rua, ob. cit., p. 38. (VitrGvio Livro Il, Cap. V).
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em especial pelos portugueses. Alberti e Scamozzi fornecem-nos descrigdes pormencrizadas
das fornalhas, permitindo afirmar em definitivo a estreita relagéo existente entre o tipo de forno, o
tipo de queima, e a qualidade do produto final 267

No nosso pais, e apds o Terramoto, fez-se sentir uma grande escassez de cal, situagdo que
levou Guitherme Stephens a construir uma nova fabrica em Alcantara para prover a essa
necessidade. Dos finais do século XVIII, datam as recomendagdes de José Manuel de Carvalho
Negreiros sobre a calcinagdo da cal, assim como um desenho representativo de um fomo
contemporaneo dos seus escritos. Quase uma centuria volvida, e ja em finais do século XX,
uma Comissdo de Experiéncias anénimaZ8 apds ter realizado diversas andlises de
caracterizagéo de argamassas das fortificagdes da regido de Lisboa, pronunciou-se a favor do
sistema de cozedura a mato, tal como o faria no século XX Jodo Segurado. 28

A complexidade do processo de extingado da cal em todas as suas especificidades é, sem duvida,
o0 tema ao qual o tratadismo dedica maior atengéo, abundando as recomendagbes e conselhos
(teis de diversos autores. «A cal viva, ou seja o Oxido de Calcio, mistura-se com a agua
transformando-se em cal hidratada ou, mais simplesmente, cal apagada. Neste processo,
regista-se uma grande expansao volumétrica das pedras de cal, que podem atingir 3 a 3,5 vezes
o volume primitivo, libertando-se muito calor, de acordo com a correspondente reacgdo
exotérmica: CaQ + HO = Ca{OH); + aproximadamente 15,5 calorias. O produto obtido é o
Hidroxido de Caicio {cal apagada ou cal extinta), que pode surgir amorfo e pulverulento (pé de
cal, se a hidratag@o se processar em contacto com o ar ou por aspersao com aguaj, ou com a
consisténcia de uma pasta (pasta de cal), com um aspecto similar ao yogurt espesso (se a cal for
hidratada por imersdo), sobre a qual surge um liquido transparente, ou seja, uma solugio
saturada de hidréxido de célcio (4gua de cal)»20, Entre os diversos métodos de extingdo
salientam-se a extingdo por fusao, a extingdo por imerséo, a extingdo por aspersao, a extingao
em autoclaves e a extingao esponténea?’!, sendo de extrema importancia para a qualidade final

da cal hidratada, a qualidade e quantidade da agua empregue na sua extingao.

%7 Qs tipos de fornos mais antigos que se conhecem foram revelados pela arqueologia «e consistiam numa fossa
profunda (ndo mais de um metro) revestida de grossas pedras, com uma cobertura de troncos de arvore dispostos
radiamente. A camara de fogo situava-se em baixo, em posigdo central. Era alimentada pela parte superior e as
pedras calcarias eram colocadas em seu redor. Qutros fornos tinham a camara de fogo também em baixo, mas esta
era alimentada por canais laterais, escavados no terreno. No entanto, estes modelos de fornos consumiam
demasiada lenha e a qualidade da cal era muito irregular.

Mais tarde, surgiram os fornos de foge, com dimensdes supericres e paredes feitas de pedra (mais recentemente
em tijolo refractério). As maiores dimensdes dos fornos prejudicavam a perfeita calcinagéo de todas as pedras.», em
José Aguiar, ob. cit., pp. 276-277.

268 Trata-se de um relatério publicado na Revista de Obras Publicas e Minas, em 1895,

29 Jo8o Segurado, Materiais de Construgdo, (6° edicdo). Lisboa, Bertrand, 1947.

210 Jose Aguiar, ob. cit., p. 280.

211 Sobre este assunto consultar José Aguiar, ob. cif., p. 280.
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Tanto a bibliografia como o tratadismo histérico evidenciam a relagéo entre uma boa cal, propria
para acabamentos e revestimentos decorativos de grande responsabilidade, e a duragdo do
tempo de estagio, o qual deve ser em geral longo, a fim de permitir o completo apagamento,
mesmo das particulas excessivamente calcinadas, pois so desse modo se obtém cal bem

trabalhavel e com maior capacidade de retengédo da agua.

Fig. 38 - Forum de Trajano. Roma. Revestimento a

imitar tijolo sobre marmore. (Roma, Plurigraf, p.30).

Segundo Cavalieri di San Bertolo, as antigas leis de Roma proibiam o uso de cal recentemente
extinta, fazendo fé na célebre afirmagao de Plinio: «Quanto mais apagada, tanto melhor é a cal’.
Vitravio, embora n&o se pronuncie directamente sobre o apagamento da cal, da indicagdes
concretas quanto aos tipos de cais a utilizar quer nas alvenarias (obras signinas), quer nos
revestimentos de acabamento, recomendando para as primeiras a cal recém apagada e para as
segundas a cal macerada ha muito tempo?72, fornecendo um método pratico para a verificagao
do estado da cal.

Sabe-se que Miguel Angelo se preocupava extraordinariamente com a qualidade da cal,
considerando que a Unica cal de boa qualidade para os revestimentos, era aquela que estivesse

apagada ha muito tempo, tendo utilizado no intonaco da capela Sistina cal apagada h trinta

272 «& preciso agora explicar aquilo que & necessario para fazer o Estuque. Nesta matéria o principal € que as
pedras de cal estejam extintas ha ja muito tempo, de maneira que se houver algum pedago que se encontre menos
cozido que os outros na fornalha, possa ser assim extinto devagar, temperando-se também facilmente como
aqueles que se encontram perfeitamente cozidos. Pois a cal ao ser utilizada assim que sai da fomalha e antes que
esteja suficientemente extinta, restam-lhe quantidades de pequenas pedras menos cozidas, que provocam nas
obras como que pustulas; porque essas pequenas pedras vindo a extinguir-se mais tarde do que o resto da cal,
rompem o acabamento e estragam toda a polidura. E para se perceber se a cal esta bem extinta e suficientemente
temperada, é preciso cortar-lhe uma apara com uma cunha como se faz na madeira: pois se na apara forem
encontradas pequenas pedras, é um sinal de que ela ainda ndo esta bem extinta: igualmente se apds a inser¢ao
duma faca, esta for retirada seca; isso significa que ela ndo estd bastante humida, uma vez que se cal for
suficientemente gorda e viscosa ela colar-se-ia a faca, ndo havendo mais lugar para duvidar se ela estaria bem
extinta (...)», em Helena Rua, ob. cit., p. 236 (Vitravio, Liv. VII, Cap. Il).
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anos.?’? Esta mesma questdo mereceu a ateng@o de Scamozzi, que em 1615 Ihe dedicou um
capitulo inteiro do seu tratado, enaltecendo também as qualidades da cal longamente
apagada.?’* Ja no século XIX, em 1874, Antonio Cantalupi relacionou os fragos das argamassas
dos diferentes tipos de cais com as diferentes formas de proceder a sua extingao, integrando
desta maneira as experiéncias dos investigadores franceses.

Nao obstante a Tratadistica provar uma ja longa preferéncia pela cal em pasta, temos
conhecimento de outras praticas relacionadas com o uso de cal em po recém apagada em obras
de caracter mais urgente, registando-se algumas variantes desta metodologia. Estas cais eram
essencialmente empregues para argamassar alvenarias, ndo se destinando aos revestimentos
de acabamento. Na maior parte dos casos, misturava-se a cal viva com areia, apagando-a de
seguida com a agua necessaria, cobrindo-se os bordos com cal e areia de modo a impedir um
arrefecimento rapido e favorecendo a homogeneizagao da mistura. Este método requeria uma
cal bem cozida. Uma variante deste processo consistia em misturar directamente pedras de cal
com areia, deitando depois alguma (pouca) agua nessa argamassa, conseguindo-se assim uma
argamassa quente, utilizavel em obras de rapida execugdo, com grande volume ou exigindo
pouca responsabilidade. No tratadismo historico da Peninsula Ibérica detectam-se varias alusoes
a0 tipo de trabalho obtido com a cal apagada por estes processos, como refere José Aguiar.27%
As primeiras indicagoes sobre a forma de adicionar agua ao processo de hidratagao da cal,
fazendo-o com precisdo e defendendo o estagio da cal em fossas, devem-se a Alberti. A
qualidade das suas descrigoes permite-nos deduzir que tambeém ele estava consciente da real
importancia deste momento, fundamental para a qualidade das argamassas.?’® Palladio,

contudo, ndo revela especiais exigéncias quanto ao tempo de extingao da cal, referindo-se as

73|, Garate-Rojas, ob. cif., p. 87.

274 \ficenzo Scamozzi, L'ldea dell'Architettura Universale, Livro VII, Cap. XIX, 1615, Roma, 1965 (edigdo
facsimilada).

215 O autor cita para o século XVII as referéncias de Frei Lorenzo de San Nicolas em Espanha, e de Mateus do
Couto em Portugal. Para o século XVIII Joseph Ortiz y Sans e Mathias d'Ega. Para finais do XIX, José Aguiar
aponta “As bases para Orgamentos” de David Xavier Cohen. Todos estes autores confirmam a utilizagdo da cal em
po, apagada sem estagio para obras de carécter urgente. Cohen denuncia o progressivo abandono do fabrico da cal
em pasta em favor da generalizagdo da hidratagéo da cal em po.

278 «La cal todo lo contrario: en efecto, no hay que sumergirla después de golpeada sino en terrones, y hay que
dejarla en abundante agua con mucha antelacién al momento en que vas a utilizarla, sobre todo si se trata de
trabajos de revestimiento, con el fin de que, si algun terron estuviera poco calcinado, se deshaga y se disuelva con
prolongada maceracion. En efecto, cuando se la utiliza nada méas sacarla del horno y sin estar empapada del todo,
debido a que cabe la posibilidad de que haya escondidas en ella algunas piedrecillas medio crudas, sucede que van
pudriendo conforme van pasando los dias y hacen que se levanten enseguida ampollas, con las que se puede ver
perjudicada la belleza del conjunto. Afiade que no hay que bafarla de un solo, por asi decir, chapuzén, sino que hay
que humedecerla gradualmente con reiteradas salpicaduras de agua, hasta dejarla completamente empapada.
Luego hay que guardarla en un lugar humedo y a la sombra, ella sola y sin por encima, hasta y sin mezclarla con
ninguna ofra cosa y tan solo cubierta de una leve capa de arena por encima, hasta que con el paso del tiempo se
lleve a cabo por completo la calcinacién. Y han comprobade que con un largo proceso de calcinacion de este tipo la
cal gana mucho en calidad». Leon Battista Alberti, ob. cit., p. 118 (Liv. II, Cap. XI).
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regras de preparagao, mormente aos tragos dos diferentes tipos de cais, e aos cuidados a ter
com o seu armazenamento, uma vez hidratada.2’” Maiores preocupacbes demonstraram
Scamozzi, em 1615, e Cavalieri di San Bertolo, em 1831, indicando as qualidades que a agua
deve possuir - «ligeira, clara e fresca» -, instando especial cuidado nas quantidades a adicionar.
O recurso a agua do mar como forma de colmatar dificuldades na obtengéo de &gua nos locais
de obra, & comprovado nalgumas fontes nacionais, onde nos é dada conta dos maleficios
provocados por esta solugao, como o faz Alberto Sales no seu * Dicionéario do Comércio’, de
1777, ou Mathias de Ega e mais tarde José Manuel de Carvalho Negreiros. Jodo Segurado, de
modo mais pragmatico, optara, em pleno século XX, por considerar que o maior grau de
exigéncia na qualidade da agua, deve corresponder apenas as obras de maior responsabilidade,
devendo o construtor usar a 4gua limpa disponivel no local das obras, como regra geral.

O problema da escolha das areias é essencial, dada a sua relagdo directa com os
comportamentos das argamassas. Da sua qualidade depende pois a qualidade do produto final.
José Aguiar prefere aplicar as areias a designac@o de agregados, defendendo ser um erro
chama-las inertes, visto ndo serem quimicamente inertes. Tal como as areias podem ser
definidas a partir do mineral dominante, siliciosas, calcarias ou argilosas, os agregados, de igual
modo, podem ser identificados quanto & sua proveniéncia: areia de rio, de mar, de mina, saibro,
areia artificial ou po de pedra.

«A forma das particulas dos agregados é muito importante para a resisténcia mecanica dos
rebocos: em geral, preferem-se agregados cujas particulas apresentem angulos vivos. Hoje
sabe-se que este tipo de morfologia dos agregados, com superficies agudas e arestas vivas,
favorece ndo so6 a carbonatagdo da cal como fornece uma maior resisténcia fisica e uma
adequada coes&o aos revestimentos.»28 As diferentes caracteristicas das areias condicionam o
trabalho das argamassas, situando-se as moderadamente argilosas entre as melhores. O
excesso de argila pode provocar importantes retracgdes durante o processo de secagem, razao
pela qual se deve procurar conjugar as caracteristicas dos diferentes tipos de areia disponiveis
nos locais. Por seu turno, as areias com origem na trituragéo artificial, muito embora possuam
formas angulosas, devem ser lavadas de modo a eliminar as grandes percentagens de po antes
do seu uso. O conhecimento apurado da constituigdo dos diferentes tipos de rochas revelou-se
sempre muito Gtil, sobretudo nas técnicas de revestimentos decorativos e fingidos exteriores,

pois uma correcta selecgdo dos materiais permitia obter o efeito pretendido, quer nos

217 Andrea Palladio, ob. cit., p. 57 (Liv. |, Cap. V).
78 José Aguiar, ob.cit., p. 289.
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guarnecimentos que imitam pedra, nos esgrafitos ou na afinacdo de argamassas para colmatar
lacunas.

Sabe-se da existéncia, ha longa data, de uma relagdo estreita entre a resisténcia das
argamassas € a composicao granulométrica dos agregados empregues. Dai advem a
classificagao das areias entre saibros e areias grossas, areias medias, finas e muito finas.
Vitravio dedica um capitulo inteiro do seu Livro |l @ qualidade das areias a utilizar nas
argamassas. Descreve-nos a areia negra, a areia branca, a areia roxa e o carbunculo (de origem
vulcanica), embora recomende as areias de mina para o assentamento das alvenarias. De igual
modo, indica que também se podem usar as areias de origem fluvial, e alerta para os
inconvenientes das areias de mar, desaconselhando tambem o emprego das areias de mina no
fabrico de rebocos. Paralelamente, enaltece a resisténcia dos rebocos feitos & base de areias de
rio, os quais devem ser correctamente “batidos” 279

Alberti, na linha de Vitrivio, e repetindo parte dos seus conteudos tecnicos, dedica um longo
capitulo a questao das areias.?80 Andrea Palladio, muito obstante nao confira grande importancia
a escolha das areias, repete principios ja classicos, considerando a areia branca das pedreiras
como a melhor para alvenarias, e as areias de rio, sobretudo as de zona de corrente, como as
melhores para a feitura de argamassas. Palladio recorda ainda que a areia ndo deve conter
terras e outras impurezas. Scamozzi, por seu lado, deixou-nos uma descrigdo pormenorizada
das areias disponiveis em Italia e noutros paises europeus, dedicando varios capitulos ao tema.
Os seus escritos acusam a consulta dos tratados de Vitravio e Plinio, reafirmando a areia branca
e de rio como a de melhor qualidade, e defendendo que a areia corresponde a residuos de
varias rochas com propriedades muito distintas entre si, o que torna imperioso o seu
conhecimento aquando da selecgdo dos agregados para as argamassas.

O tema das areias é abordado por outros estudiosos como Bibiena, Rondelet, Vicat, Cavalieri de
San Bertolo, que dedicaram a sua atengao a questdes como a dimens&o das particulas, a cor e
as tipologias minerais?’. Em Portugal, a arte de misturar agregados e ligantes no campo das
tecnologias da cal atraiu o olhar de tratadistas como Manuel de Azevedo Fortes, em 1728, na
obra “O Engenheiro Portugués". Carvalho e Negreiros no seu “"Additamento” identifica a origem e
qualifica as areias mais comuns em finais do século XVIIl, em Lisboa. No século XIX,
Castanheira Neves destaca-se com um estudo pioneiro sobre as cais hidraulicas, em 1895. Jodo

Segurado constitui uma fonte essencial para o século XX, referindo as qualidades de areia em

219 Helena Rua, ob. cit., pp. 35-36. (Vitruvio Livro II. Cap. IV).
280 | eon Battista Alberti, op. cit., pp. 120-122. (Livro II. Cap. XII).
281 Sobre este assunto consultar Jose Aguiar, ob. cit., pp. 290 — 294.
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uso na zona de Lisboa, indicando proveniéncias e os tipos de areia mais preferidos pelos
operarios.

Vitrivio nos “Dez Livros de Arquitectura” langou a questdo dos tragos ao escrever «Quando a
Cal estiver extinta, deve misturar-se com a Areia em tal proporgao que haja ai trés partes de
areia de escavagao, ou duas partes de Areia de rio ou de mar, para cada uma de Cal: pois é a
mais correcta propor¢ao desta mistura, que sera ainda muito melhor, se for acrescentada & Areia
de mar e de riouma terceira parte de Telhas moidas e peneiradas.»?? «Os ‘“tragos” nas
proporgdes apontadas por Vitrivio — de acordo com as
classicas 1:2 e 1:3, respectivamente cal e agregados -,
ainda hoje sdo a base dos tragos mais comuns utilizados
nas argamassas feitas com ligantes minerais. No entanto,
estes tragos nao devem ser tomados como receitas fixas.
Conforme o tipo de agregados disponiveis (por exemplo, se
estes forem de bordos arredondados), conforme o tipo de
cal e a sua plasticidade (sobretudo se esta néo for muito
elevada), o trago deve ser alterado, aumentando-se as
proporgdes em cal. Se existrem localmente bons
agregados e se a cal for de optima qualidade, podem fazer-

se excelentes argamassas com tragos substancialmente

mais pobres que 1:3.»283
Fig. N° 39 - Areias de diferentes

granolumetrias e escantihdes de  Alberti apresenta sobre o assunto um ou outro pormenor de
esgrafitar. (I. Garate Rojas ob. ci., , . . ,

p. 83). novidade, embora Palladio se limite a evocar as formulas
de Vitrivio, & semelhanca de quase todos os fratadistas do Alto Renascimento. Frei Lorenzo de
San Nicolas, em Espanha, ja no primeiro quartel do século XVIII, adianta novos dados na sua
obra “Arte y Uso de Arquitectura”, fornecendo indicagdes praticas sobre os tragos a usar na sua
directa correspondéncia com o tipo de areias. Ainda no mesmo século, Joseph Ortiz y Sanz
relata o héabito invulgar de misturar cal viva na fase imediatamente anterior & aplicagdo dos
rebocosé4.

Por seu turno, Alberto Sales, e Carvalho e Negreiros constituem, no panorama nacional, fontes
excelentes para o conhecimento da questdo dos tragos mais comuns e dos processos de

amassadura em uso nos fins século XVIII.

282 Helena Rua, ob. cit., p. 37 (Vitravio Livro 1. Cap. V).
283 José Aguiar, ob. cff., pp. 294-295.
284 Cf. Jose Aguiar, ob. cit., p. 295.
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Qutro dos grandes problemas da cal, reside na lentiddo do processo de endurecimento, o qual
se deve, por um lado, a perda de agua que ocasiona a perda de plasticidade, e por outro a
carbonatagdo gradual. A arqueologia revelou casos de alvenarias romanas com mais de um
milhar de anos em cujo interior foram encontradas argamassas por carbonatar, facto que leva a
considerar essencial o problema da durabilidade e resisténcia dos materiais, uma vez que, de
acordo com a logica construtiva, as zonas interiores das paredes devem apresentar-se mais
resistentes que os revestimentos exteriores. A historia prova-nos que a procura de solugoes para
este problema é antiga, existindo varios testemunhos sobre experiéncias de adi¢ao de cimentos
naturais ou de agregados pozolanicos as argamassas de cal, visando melhorar as suas
propriedades hidraulicas. Vitravio foi pioneiro ao introduzir no seu fratado longas descrigoes
relativas ao fabrico de argamassas de cal aérea misturadas com pé de tijolo, o celebre “coccio
pesto”. No seu tratado, Vitrvio menciona um novo agregado, a pozolana, que também auxiliava
ao endurecimento da argamassa de cal na presenca da agua.?85 Com Plinio, apercebemo-nos
da enorme variedade de produtos que se adicionavam a cal a fim de obter determinadas
propriedades hidraulicas, em geral de natureza organica, facto que impossibilita hoje, a sua
caracterizagdo, ainda que por intermédio de tecnologias sofisticadas, sendo apenas possivel
conhecé-los através da fratadistica e manualistica. Em Palladio, encontramos apenas breves
alusdes as pozolanas, tendo-lhe merecido mais atengdo a qualidade intrinseca de algumas
pedras na obtengdo de boas argamassas destinadas a alvenarias e revestimentos em zonas de
contacto com a agua. Scamozzi, por seu lado, deixa-nos indicagdes preciosas sobre os diversos
tipos de pozolanas mais correntes em ltalia, referindo igualmente os agregados, que permitiam
conseguir os efeitos cromaticos para os fingimentos de pedras.

«Sabe-se que a maior parte da investigagdo sobre argamassas e rebocos foi desenvolvida por
militares, para a utilizacdo dos resultados em fortificagdes, tentando conseguir solugdes
duraveis, faceis de aplicar em realidades geograficas diferenciadas e de baixo custo.»28, facto
comprovado por diversos documentos do século XVIII existentes no Arquivo Militar de Lisboa.2%”
Na transicao para o século XIX, Castanheira das Neves destaca-se com os seus estudos

cientificos, através dos quais tentava testar a capacidade de produgdo de cais hidraulicas

285 Vitr(vio ndo the chama puzolana mas sim bayana (areia da zona de Baya) ou cumana, referindo-se a um
agregado de origem vulcanica que se recolhia nas imediages do Vesuvio. Coube a Séneca e a Plinio
institucionalizarem a designagao puzolana, ou pulvis putolanus. Em Helena Rua, ob. cif., p. 38 (VitrOvio, Livro I,
Cap. V).

%6 Jose Aguiar, ob. cif., p. 299.

%7 Frequentemente, notamos que os engenheiros militares tentaram resolver os problemas concretos dos
revestimentos expostos a condigdes climaticas adversas, pelo recurso a técnicas de manutengéo de baixo custo,
tendo demonstrando uma grande preocupagao estética, traduzida no emprego de varias técnicas de fingimento de
multiplos efeitos cromaticos.

122



TECNICAS TRADICIONAIS DE FINGIDOS E DE ESTUQUES NO NORTE DE PORTUGAL. CONTRIBUTO PARA
O SEU ESTUDO E CONSERVAGAO

industriais, e 0 emprego dos agregados pozolanicos dos Agores. A optimizagdo dos ftragos
bastardos em voga em finais do século XIX, deveu-se ao facto do cimento Portland ser um
produto importado e, por isso, caro.

O tratadismo histérico confere também especial importancia a perfeita incorporagao dos
componentes nas argamassas de cal, o que nos coloca o problema da correcta
homogeneizagdo. A execucdo de revestimentos a base de ligantes minerais, € uma tarefa que
exige uma boa plasticidade e argamassas de facil manipulagéo, caracteristicas que dependem
directamente do modus operandi na mistura da agua com a cal e os aglomerados. Quanto mais
homogénea for a mistura melhor sera a
qualidade dos revestimentos, evitando-se o
aparecimento posterior de fissuras. A mistura
deve ser feita vigorosamente, por forma a
transformar a argamassa numa pasta fluida e
plastica.288

Esta questdo preocupou a generalidade dos

tratadistas referindo-se a ela de modo explicito

Figd40 - Mosteiro de Tibaes. Guamnecimento  \jitryio, Alberti, Palladio e Scamozzi, sendo
exterior da torre a simular pedra. O efeito cromatico

foi obtido através da corecta selecgdo dos  este Ultimo o que fornece mais conselhos
agregados.
técnicos sobre a preparagao das argamassas. Ja em pleno século XX, Jodo Segurado € a fonte

mais fidedigna para nos esclarecer sobre os procedimentos em voga. 28

O acréscimo de aditivos de tipos diversos foi pratica corrente desde a Antiguidade até aos
nossos dias, a qual visava resolver alguns problemas inerentes as argamassas de cal. Vitravio e
Plinio mencionam uma grande variedade de aditivos organicos, destinados a emprestar certas
propriedades a cal, como o leite de figueira, o leite coalhado, o sangue, o sebo, o tanino, os
pélos e as crinas. A este conjunto, as praticas medievais acrescentaram a cerveja, o gluten, o
aglicar e a ureia, havendo também noticias de aditivos de natureza proteica, como carcagas de
animais mortos, que se julgava favorecer a carbonatagdo da cal. Na opinido de alguns
especialistas, estes produtos, ao promoverem a carbonatagéo, melhoram também a estrutura
porosa, sobretudo das cais magras, através da formagao de bolhas de ar. Na opinido de José
Aguiar, a longinqua pratica de acrescentar ovos, sais alcalinos e diversos tipos de resinas, tinha

também o mesmo objectivo, sabendo-se que produtos como o agucar aumentavam a

28 José Aguiar refere a este proposito um antigo ditado popular nacional que dizia que uma boa mistura de massa
de cal e areia se conseguia quando esta era amassada com 0 suor da testa.
289 Cf, Jodo Segurado, Materiais de Construgdo, (6% edicdo) Lisboa, Bertrand, 1947. pp. 286-287.
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solubilidade da cal na agua, favorecendo uma adeséo forte dos rebocos feitos com cal gorda.
Qutras fontes mais recentes, tanto nacionais como estrangeiras, referem outros adjuvantes
gordurosos de origem animal ou vegetal, de que é exemplo a cal D. Fradique, aditivada com 6leo
de palma, que se cré conferirem propriedades impermeabilizantes e hidrofugantes. Contudo, a
evolugdo das exigéncias actuais da conservagao ndo se coaduna com estas praticas, que se
sabe constituirem via ideal para a instalagao de patologias varias, o que levou & substitui¢ao
desses aditivos por produtos sintéticos fabricados industrialmente, que apresentam propriedades

capazes de satisfazer os mesmos objectivos.2%

7.21. - Resenha dos revestimentos com Tecnologias de Cal. Técnicas classicas de

execugdo. Rebocos, Guarnecimentos, Esgrafitos e Grafitos.

«Os revestimentos cumprem duas fungdes primordiais: funcionam como camada de protecgao,
auto-sacricavel e ciclicamente renovavel (a nogao de camada sacrificial tdo cara aos italianos),
salvaguardando as paredes e as estruturas dos efeitos nefastos da humidade (nos seus diversos
mecanismos de penetragdo, nomeadamente por condensagao, por gravidade, capilaridade) e
das agressoes fisicas (acgao do vento, choques fisicos, etc); e determinam o aspecto de um
edificio, funcionando como uma camada de apresentagao estetica, que regulariza as superficies
e lhes acrescenta uma fungdo comunicativa importante, em termos expressivos, participando
activamente na composigdo arquitectonica.»?9! Verifica-se uma constancia de principios desde o
periodo romano no ambito dos revestimentos e acabamentos. Vitruvio descreve-nos as trés
fases da técnica multi-estrato, o Trullisatio, o Arenatum e o Marmoratum. A designagao de
Trullisatio provém de trulla, uma especie de talocha larga com a qual esta camada era
executada, correspondendo a uma primeira camada de reboco de regularizagéo, sobre a qual se
aplicavam mais trés camadas de uma argamassa de cal e areia, o Arenatum, podendo também
incorporar pé de tijolo cozido, numa espécie de coccio pesto. Uma vez finalizado o reboco,
executava-se em seguida o Marmoratum, sendo aplicadas trés camadas de um guamecimento a
base de uma argamassa de cal e p6 de marmore, o Opus Marmoratum, de granulometria
progressivamente mais fina, obedecendo a uma criteriosa selecgédo das malhas e do po de
marmore.2%2 A (ltima camada desse acabamento era feita com cal e p6 de marmore mais fino,
cuja superficie acabada era geralmente de cor branca, o Opus Albarium, muito semelhante ao

marmore sobre a qual se aplicavam as cores. Nas paredes interiores, o lustro das superficies era

29 Cf. Jose Aguiar, ob. cit., pp. 304 - 309.
291 José Aguiar, ob. cit.,, p. 309.
292 Helena Rua, ob. cit., pp. 236-239 (Vitravio, Livro VII, Cap. Ill).
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assegurado pelo emprego de ceras e 6leos. Este tipo de acabamento feito com pé de marmore
(Marmoratum) deu origem & designagao popular de Marmorino. Em Portugal, o acabamento a
base de pasta de cal e po de pedra, corresponde ao barramento ou guarnecimento. Contudo,
este tipo de revestimento, constituido por sete camadas, apenas era empregue em edificagdes
de maior importancia, tendo-se generalizado em obras mais comuns, procedimentos mais
simples.293

Vitrivio descreve cuidadosamente as técnicas basicas para revestimentos e acabamentos, bem
como a utilizagio das cores e técnicas de pintura, dedicando-lhes um livro completo do seu
tratado. A validade das suas descrigdes & comprovada pela Arqueologia, tendo sido destacada
entre nos por Jose Fortes e Jorge Alarcdo.2%

A tipologia dos revestimentos foi condicionada desde sempre pelas condigdes microclimaticas,
assim como pelo manancial de materiais disponiveis, tanto ligantes como agregados. As
dificuldades de transporte, impuseram métodos para compensar as deficiéncias dos materiais
locais, gerando saberes tradicionais registados pela pena de alguns tratadistas.

Vitravio dedica o capitulo Il do seu Livro VIl & preparagéo da cal para revestimentos, insistindo
na execugdo dos stuchi interiores, a qual ndo difere substancialmente da dos exteriores?®*.
Alberti, denota uma razoavel preocupagdo com a escolha dos materiais destinados ao fabrico de
argamassas, recomendando o uso de cal extinta ha pelo menos trés meses e o seu apagamento
com agua pura.

Muito embora o tratadismo historico enaltega as qualidades da cal branca gorda e em pasta, é
possivel obter bons resultados, para certos revestimentos, com cal preta e cal parda.?% Os
tratadistas também n&o descuraram as técnicas para a execugdo de revestimentos de cal aérea,
bem como os diversos problemas que a mesma coloca. Tanto em Vitrivio como em Alberti,
encontramos conselhos pragmaticos sobre técnicas de execug@o e formas de contornar os
problemas da boa adesdo, entre argamassas e respectivos suportes, e entre varias camadas
entre si, ou mesmo como optimizar os resultados da carbonatagéo dos rebocos frescos, sem

esquecer 0s seus aspectos estéticos e construtivos.2%7

293 Apds o rinfazzo feito na técnica de coccio pesto, fazia-se o arricio, aplicando-se um reboco rugoso de cal e areia
para facilitar a adesao das camadas posteriores, ao qual se seguia o infonachino, a base de uma argamassa de cal
e agregados mais finos, podendo incluir po de marmore.

284 Jorge Alarcdo, Argamassas Romanas na Antiguidade, em Histéria, n° 2, Lisboa, Projornal, 1987, pp. 20-24.

Para este assunto destacamos ainda:

Jean Pierre Adam, La Construction Romaine, Méteriaux et Techniques, (2°Edigao), Paris, A& J. Picard, 1989.

V. Flores-Alés, A Guiraim, Pérez, Estudio de una Seleccion de Morteros de Epoca romana de la provincia de
Sevilla, em Boletin del Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico, n® 21, Diciembre, 1997, pp. 92-97.

2% Helena Rua, ob. cit., p. 236 (Vitravio, Livro VII, Cap. Il).

2% Cf. José Aguiar, ob. cit.,, pp. 311-315.

297 Cf. José Aguiar, ob. cit., pp. 315-317.
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Considerando que o revestimento & ¢ plano infermédio entre espectador e arquitectura, importa
frisar que a expressao dos acabamentos foi sempre condicionada por uma pléiade de factores,
onde ombreiam a duragdo das jomadas de trabalho, e as linhas de andaimes e respectiva
distribuicao (que condicionava os proprios gestos dos operarios na projecgdo das argamassas
sobre as paredes), a que néo ¢€ alheia a forma das ferramentas, com as quais se imprimia um
cunho especifico aos acabamentos de cal.

Dimensao e textura so fundamentais na obtencao dos efeitos finais.2% A colher de pedreiro e a
talocha sdo os instrumentos chave na feitura dos rebocos, embora as suas dimenses e
materiais tenham variado no tempo, concretamente, da madeira para o plastico e do cobre para
o ago inoxidavel. A alteracdo do desenho, das dimensdes e dos pesos das ferramentas acarreta
inevitavelmente alteragbes de textura, reflectindo-se também nos gestos dos operérios. Entre
nds, s6 Liberato Telles e Jodo Segurado avultam como 0s autores que mais se preocuparam em
legar ao futuro informag&o sobre revestimentos, acabamentos e ferramentas 259

Se o0 acabamento final dos rebocos que mais se vulgarizou é o liso, executando-se com uma ou
duas camadas de um guarnecimento de cal e po de pedra, ou com areia fina, pintado ou deixado
a cor natural, «Foi sempre frequente a imitagdo das formas e texturas de outros materiais com
os rebocos. Entre estas eram particularmente frequentes as imitagdes da esterotomia das
texturas da pedra, de silhares e de juntas imitadas com a passagem do ponteiro, quando as
argamassas ainda estavam frescas. Algumas destas simulagdes eram extremamente complexas
envolvendo o uso de pigmentos, a projecgdo de inertes, a passagem com rolos, martelando com
magos de bojardar, etc, para simular a cor, a textura e o aparelho da pedra. Por vezes,
utilizavam-se também moldes para pré-fabricar placas de reboco que, posteriormente, eram
‘coladas” nas paredes imitando a silharia. Era também usual conjugarem-se diversas técnicas de
acabamento, como a aplicagdo de grafitos e de pinturas a fresco.»30 Em Portugal tornou-se
também muito popular o reboco aspero, «feito a vassoura € a que se da o nome de crespo,
crespido, tirolés e ainda tirolando. Pode fazer-se com argamassa de cimento, devendo neste
caso executar-se com rapidez. A argamassa deve apresentar certa fluidez e nela se imbebe uma

vassoura, com a qual se vai chapando a parede por igual, de modo a apresentar superficie

298 (...} da forma & da dimens&o da colher do pedreiro resultam diferentes forgas nos gestos tanto quanto resulta a
expressao final se a massa for queimada a colher, passada a talocha, afagada com um simples trapo humedecido.»
Em José Aguiar, ob. cit, p. 318.

29 Liberato Telles, Pintura Simples. A decoragdo na construgdo civil, Tomo |, Typografia do Commaercio, 1898.

Jodo Sequrado, Acabamentos das Construgdes. Estuques e pinturas, (3° edicao) Lisboa, Livraria Bertrand, s.d..

0 José Aguiar. ob. ¢it., p. 320,
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igualmente aspera. Pode dar-se ao crespido diferentes coloragdes misturando na argamassa
ordinaria a cor precisa.»31

lgnacio Garate Rojas constitui a principal fonte sobre as técnicas tradicionais de acabamento de
rebocos em Espanha. No seu levantamento, incluiu o reboco & tirolesa, o reboco brilhante, o
apomozado, o lavrado ou bojardado e os rebocos raspados.302 «Em trabalhos pouco perfeitos
pode o reboco ser alisado & colhér e depois caiado a vassoura simplesmente.»3% Contudo, nas
grandes obras, os barramentos ou guamecimentos representavam um acabamento complexo
que cumpria uma fungdo decorativa assaz relevante. O barramento a pasta de cal era uma
tradicdo na Antiguidade Classica, terminando a
superficie e preparando-a para a recepgao da
cor, que se aplicava tanto em paredes
exteriores como nos interiores. Tecnicamente,
«0s guarnecimentos consistem na aplicagéo,
sobre as paredes previamente rebocadas, de
um fino estrato obtido pela sobreposi¢éo de
camadas (geralmente duas a trés) de uma
argamassa de cal em pasta, e agregados muito
finos, geralmente obtidos da trituragdo dos

marmores, de outros tipos de rochas calcarias,

de areia siliciosa fina (do tipo empregue em

Fig. 41 = EVorg = Glamesmento estuques) ou ainda de p6 de tijolo e de Oxido
imitando  silharia com técnica de
grafito. de ferro.»3% Este tipo de acabamento difundiu-

se muito entre nés, por influéncia da tradigio greco-romana e por via da influéncia cultural norte-
africana, atingindo um cume de expressividade no Barroco, onde se mistura com a plastica
decorativa dos azulejos e dos estuques. O Historicismo do século XIX recupera esta tradigao
decorativa, que serve agora as praticas de fingimento tipicas do Ecletismo, cujo periodo aureo
corresponde a época de maior esplendor das Artes Decorativas, em finais do século XIX e

inicios do século XX.305

301 Jodo Segurado, ob. cit., pp. 144-145.
302 Cf, |, Garate-Rojas, Artes de la cal, Madrid, Didot, 1994, pp. 146-153.
Cf. José Aguiar, ob. cit., p. 321.
303 Jodo Segurado, ob. cit., p. 145.
304 José Aguiar, ob. cit., p. 323.
305 José Aguiar refere que o uso de uma espécie de estanhado sobre os rebocos de cal, saibro e areia, feito com
uma camada de guarnecimento & base de uma argamassa rica em cal hidraulica ou cimento (para
impermeabilizagio) seguida de outra camada feita com pasta de cal (camada para pintura), carregada por vezes
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Os Romanos celebrizaram-se pela quantidade e qualidade dos seus guamecimentos,
absorvendo e desenvolvendo a ftradigdo helénica. Os guarnecimentos receberam uma atencao
especial de Vitrivio, que narra ao pormenor as suas técnicas de execugéo. O desejo de simular
a aparéncia de diferentes tipos de pedra, fez os Romanos alcangar um requinte técnico sem
paralelos até & actualidade. Adicionando a pasta de cal agregados finos, em geral desperdicios
de marmore mais branco e cristalino, esmagando-os e triturando-0s, os técnicos romanos
resolveram o problema da fissuragdo, obtendo efeitos cromaticos excepcionais na imitagéo de
muitas pedras. As diferentes granolumetrias e calibragbes dos agregados a usar nas diferentes
camadas, obtinham-se através da sua peneiragéo por mathas de distintas aberturas. Em geral,
os agregados de maiores granulometrias eram usados nas primeiras camadas de
guarnecimentos, devendo o acabamento oferecer uma superficie rugosa, para permitir uma boa
adeséo das camadas seguintes. A segunda camada fazia-se com os agregados de grao médio,
sendo a Ultima acabada com o pé mais fino. Por fim, o guamecimento era finalizado com uma
textura lisa, empregando-se a talocha de madeira ou de metal. Caso se pretendesse uma
superficie muito polida, semelhante a dos estuques interiores, o acabamento era dado por
afagamento a pano hdmido, ndo ultrapassando em regra, o conjunto, trés milimetros. As
superficies finais ou eram deixadas na cor natural, ou eram pintadas a fresco ou a seco,
podendo ainda optar-se por incorporar pigmentos de terra, pd de tijolo ou de pedra na prépria
massa, para conseguir cores especificas.

Manteve-se sempre uma relagdo estreita entre as cores pretendidas e as texturas finais,
alcancando-se efeitos bicromaticos de clarofescuro dentro do mesmo tom de cor, num resultado
final semelhante & técnica dos esgrafitos. Nos interiores, os acabamentos das superficies
pressupunham maior morosidade e complexidade, utilizando-se amiudadamente ceras e Oleos,
conseguindo-se superficies lisas que serviam na perfeigdo a linguagem da arquitectura, da
decoragéo e da simulagao de materiais.

Os Romanos contarnaram com grande mestria o problema dos guarnecimentos de cal aérea em
locais humidos, descobrindo as propriedades pozolanicas do po de tijolo e do oxido de ferro, que
aplicaram em tanques, cistemas, lagos artificiais, paredes dos aquedutos, banhos, e todo um
sem fim de superficies sujeitas ao contacto com meio liquido, recorrendo tambem aos

revestimentos cerdmicos.3%

com pigmentos na massa ou acabadas a oleo de linhaga, se vulgarizou na década de 30. Este tipo de estanhados
substituiram a partir dos anos 60 as técnicas de cal, desaparecendo a tradi¢ao dos guamecimentos.

36 A obra signina de Vitrivio, foi apreciada por tratadistas do século XVIIl, como Ortiz y Sanz, que refere uma
pratica similar em Espanha, que denomina como cafcina, capa de estuque muito fino a base de po de marmore em
substituicio da areia ou pozolana, & mistura com um finissimo pé de tijolo.
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«Os guarnecimentos foram, desde sempre, o suporte de aplicagao do “fresco” ou de outros tipo
de expressdes decorativas por pintura, para realce arquitectonico.»3? Alberti descreve o
fingimento de pedras pelo recurso as técnicas de stucco-marmo, baseadas na selecgéo dos
agregados e ligantes, sendo especialmente conciso na descrigéo dos polimentos que permitiam
a imitagdo do brilho do marmore ou do alabastro. Andrea Palladio foi um dos arquitectos que
maior partido tirou do fingimento aplicado & decoragéo de interiores e de exteriores. Toda a sua
arquitectura comprova o recurso constante ao fresco e aos fingidos. Palladio tanto finge a fabrica
pétrea no exterior, realgando os volumes, como finge as brechas e marmores mais raros nos
interiores, empregando os estugues e as técnicas de fresco, entregando estas decoragdes a
artistas fresquistas e estuquistas de renome 308

Outras  descricdes de  guarnecimentos

executados apenas com pasta de cal sem a
incorporagdo de inertes, agregados ou aditivos,
remetem-nos para processos muito complexos
a exigirem um grande dominio técnico. Frei
Lorenzo de San Nicolas prova-nos que esta
técnica estava em voga no século XVIII em

Espanha.3®® Os diferentes processos de

Fig. 42 - Casa del Gremi dels Velers, acabamento dos guarnecimentos permitiram

Barcelona 1758 -1763. Arquitecturas distintos efeitos cromaticos, texturas e brilhos.
fingidas por esgrafitos. (F. Loyer, Art . .
Nouveau en  Cataluia,  Colonia, Entre esses processos de polimento salienta-se

Evergreen 1991, p.98). .
a sgramatura, comum no século XVIIl, em

ltélia. Os guarnecimentos representam uma sintese perfeita entre um sistema de protecgdo e um
meio de comunicagao, particularmente adequado a expressdo de linguagens arquitectonicas
virtuais e decorativas (simulagdes de comijas, pilastras, etc), e para a imitagéo de materiais
nobres (pelo emprego da técnica dos fingidos), favorecendo jogos cromaticos (como nos
esgrafitos), tal como observa José Aguiar.

Em Portugal existem varias referéncias historicas as técnicas dos guamecimentos, aplicadas a
determinados edificios desde o século XVI (campanhas de obras da Igreja de S. Francisco em

Evora), destacando-se, no século XVII, as descrigdes de Filipe Nunes (1615), na “Arte da

Os Romanos, e mais tarde os renascentistas, fizeram uso destas solugies para as zonas dos edificios mais
expostas as intemperies que eram decoradas com pintura.

37 José Aguiar, ob. cit., p. 328.

308 Nao obstante, e tal como j& se mencionou, o seu fratado é completamente omisso no que concerne aos
guarnecimentos e fingimentos.

308 Cf. Jose Aguiar, ob. cit., p. 330.
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pintura, symetria e perspectiva” e no século seguinte, Alberto Jacqueri Sales. O século XIX &,
sem dlvida, aquele que nos fornece mais elementos sobre os processos e técnicas de
guarnecimentos vigentes, destacando-se David Xavier Cohen e as suas Bases para Orgamentos
(1896).310

Ainda no campo dos revestimentos baseados nas tecnologias da cal, destacam-se os esgrafitos,
técnica decorativa muito usada em exteriores, que atingiu grande expressividade em toda a
Peninsula Ibérica. Em Portugal, esta técnica decorativa vinca, desde ha muito, a identidade
especifica da arquitectura alentejana. Muito embora as palavras “grafito” e “esgrafito” possam
parecer semelhantes, os seus significados correspondem a técnicas de execucao e expressao
decorativa completamente distintas. «O grafito € uma inscrigao marcada num revestimento
quando este ainda n&o esta endurecido. O esgrafito consiste em, depois de aplicar um desenho
por estresido (passando o desenho do “papel de pique”) ou utilizando um molde recortado em
folha de zinco que se fixa no local desejado, remover partes da camada de acabamento, ou de
uma pelicula de tinta (arranhando com uma lamina, com um pedago de serra, com ponteiros, ou
qualquer outro instrumento apropriado), de modo a que seja revelada a camada anterior.
Conseguem-se assim jogos plasticos de claro escuro e de texturas, geralmente entre a massa
branca e lisa da pasta de cal e o reboco subjacente, mais texturado e de cor amarela, vermelha
(dependendo da cor dos agregados), ou cinzento e preto (acrescentando palha ardida, ou carvéo

moido, por exemplo).»31!

Fig. 44 —Budapeste. Pormenor do mesmo edificio
onde se vé a simulagdo de pedra por meio de
guarnecimento.

Fig. 43 -Budapeste. Edificio com um
revestimento pintado a simular esgrafitos,
(Séc. XIX - 1871).

310 Para maior detalhe sobre este assunto consulte-se José Aguiar, ob. cit., pp. 332-336.
311 José Aguiar, ob. cif., pp. 338-339.
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A origem das técnicas dos grafitos e dos
esgrafitos remonta a Antiguidade Classica,
tendo a arqueologia dado a conhecer inumeros
vestigios da sua divulgagdo. Gnoli situa na

Idade Média o uso do esgrafito como um jogo

&
By
]
=
T
=
=

simples de bicromia entre partes claras e

Fig. 45 -Budapeste. Pormenor da pintura dos escuras, e partes escuras e texturadas. Na Alta

vdos de janelas. Decoragdo com temas

classicos, Séc. XIX (1871). Idade Média, desempenharam um papel

relevante, permitindo poér em destaque os

elementos da composicao arquitectonica, tendo sido extensivamente usados tanto em interiores
como em exteriores, em solugdes quer a base de cal quer a base de gesso, atingindo grande
expressividade no Norte de Africa e no Sul da Europa. Contudo, foi na Itélia do Renascimento
que estas técnicas ressurgiram com maior intensidade. Vasari é o tratadista que melhor
descreve a técnica do sgrafitto.

No final da primeira metade do século XVI, a influéncia italiana espalhara-se ja por todo o norte
da Europa. Os esgrafitos popularizaram-se muito durante o Revivalismo, atingindo a seu maxima
expressao em finais do século XIX. Em Espanha, os esgrafiados representam uma tecnica
decorativa cuja origem remonta a arte islamica do periodo califal, caracterizando a imagem
urbana de Segbvia e Granada. Em Segovia, representam uma manifestagéo de arte popular,
expressa através de uma linguagem abstracta e geométrica, numa pervivéncia de gosto
mudéjar, sem interrupgdo desde o século XIII.312 Barcelona representa o outro pélo peninsular
desta arte, embora mais tardio. Os esgrafiados cataldes denunciam raiz italiana, de provavel
matriz genovesa, cujo trago é visivel, quer na técnica quer no estilo. Possuem uma tematica
muito diferente da geométrica e abstracta, visivel nos esgrafiados segovianos, definindo-se como
uma arte urbana, essencialmente burguesa e cosmopolita, onde abundam os temas mitolégicos,
florais, seculares e, por vezes, abstractos, exprimindo interesses corporativos. Respeitando a
semantica do Tardo-Barroco, da Arte Nova e do Modernismo, nas épocas respectivas, foram

muito utilizados por grandes arquitectos do ultimo periodo.313

312 Para uma descrigao geral das técnicas de grafito e esgrafito em Espanha consulte-se |. Garate-Rojas, Artes de la
Cal, Madrid, Didot, 1993.

313 Em Barcelona a conservagdo dos esgrafitos tém merecido a atengao quer de particulares quer das entidades
municipais, em concreto através do plano de cor para a cidade.
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Fig. 46 Casa Amatller. Barcelona. 1898-1900.  Fig. 47 - Casa Jeroni F. Granell. Barcelona. 1901-1903.
Esgrafitos modernistas. (F. Loyer, ob. cit., p 101). Esgrafitos modemnistas. (F. Loyer, ob. cit., p 103).
Entre nos, existem poucas referéncias escritas sobre a tradicdo dos grafitos e esgrafitos3'4. As

influéncias estilisticas mais antigas sdo, por um lado mudéjares, e por outro, originarias do
Renascimento e maneirismo italianos, ndo sendo de menosprezar o contributo da vizinha
Espanha, onde estas técnicas estavam muito divulgadas. Quer os grafitos, quer os esgrafitos
«permitiam efeitos plasticos muito expressivos, nos jogos de claro e escuro, transmitindo
eficientemente uma mensagem estética facilmente legivel.»3'

Eram técnicas de facil execugdo, econdmicas e com grande adaptabilidade as superficies
arquitectonicas, pelo que véo marcar indelevelmente as alvenarias pobres do Centro e Sul, numa
simultaneidade decorativa e protectora. Este tipo de decoragao teve sucesso no nosso pais,
onde existiam habeis executantes das técnicas de cal e onde abundavam as matérias-primas, o
que explica 0 seu uso corrente até ao inicio do século XX. Os grafitos relacionam-se mais
directamente com a tematica arquitectonica, sendo comum a sua combinagdo com outras
tipologias decorativas como os estuques e fingidos exteriores. Em geral revestem as paredes de
edificios religiosos, de fortificagdes (onde fingiam uma construgao mais rica e solida), de grandes
edificagbes apalagadas e de solares urbanos, simulando a esterotomia de aparelhos de pedra
regular, realizando a continuag&o de cunhais em pedra para o pano das fachadas. O facto de
estarmos em presenca de revestimentos sacrificiais de durabilidade limitada, ciclicamente
reparados ou renovados, reduz fortemente as possibilidades de encontrar exemplares muito
antigos. Por outro lado, os esgrafitos «relacionando-se tambem muito directamente com a
filologia arquitectonica, ganham uma maior autonomia decorativa, explorando as suas
virtualidades comunicacionais, segundo tematicas provenientes da estética mudéjar (no

esquematismo geométrico de jogos diagonais e de claro-escuro), repondo a logica dos

314 Cf. Jose Aguiar, ob. cit., p. 341.
315 |dem, ibidem.
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alicatados, incorporando o léxico manuelino (na abundancia das referéncias a arte efemera),
regionalista, naturalista e vegetalista, assim como em alguma tematica maritima, com as
inevitaveis cordas e nos, ou a vontade de ordem, das influéncias cléssicas italianizantes ou
francesas (a popularidade dos temas da flor de lis e de “rinceaux” do Antigo Palacio dos Condes
de Basto, sede da Fundagao Eugénio de Almeida, datados como sendo do século XVII).»3'6

Com o Barroco, a popularizagao dos grafitos, dos esgrafitos e dos estuques exteriores multiplica
o reportorio de solugdes no que concerne a sua aplicagdo a arquitectura. Evora é talvez o
exemplo nacional melhor conservado, embora, e a semelhanga de outros, pouco estudado.3'” No
que diz respeito a execugdo, registam-se pequenas variagdes regionais, embora 0 processo
base consista na sobreposi¢do de duas ou mais camadas de argamassas de cal com cores
diferentes, retirando-se partes da camada superficial, de acordo com o desenho aplicado pela

técnica do estresido, até ficarem a vista as cores da camada subjacente.

Fig. 49 - Budapeste. Alvenaria com um
guarnecimento a simular pedra. Rebocos moldados
simulam as ombreiras em pedra.

Fig. 48 -Budapeste. Edificio modemista, de transigao do
século XIX - XX com guarnecimentos e estuques
decorativos na fachada, agora em adiantado estado de
degradagao.

O reboco base era muitas vezes pigmentado e texturado intencionalmente, através da selecgao

dos agregados (areias amarelas, vermelhas ou cinzentas), ou com a cor fornecida por outro tipo

316 José Aguiar, ob. cit., p. 343.
317 Para maior pormenor no que toca a informagao sobre exemplares histéricos que ainda sobrevivem, bem como
sobre a sua aplicagao durante o século XIX, consulte-se José Aguiar, ab. cit., pp. 342-346.
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