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Sub capa, em cima da esquerda para a dÍreita: pormenor decorativo da cúpula
da Capela-mor - vaso com flores enrolamenÍos suspensos por laçadas de fitas;
pormenor da representação da Justiça, virtude cardeal, representada na
abóbada da nave da lgreja; pormenores da cena "Núpcias do filho presididas
pelo pai"
Sub capa, em baixo da esquerda para a direita: pormenor da abóbada da nave
da lgreja - puttl que seguram esfera armilar e frutos; pormenor da cena do
coro-baixo. "Visão de João na llha de Patmos"; pormenor do ante coro-baixo -
S. Bento.
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Resumo

O presente trabalho aborda as pinturas murais do Convento da Esperança

de Vila Viçosa, cujo objectivo do tema, para além de estudar o Convento,

aborda também a investigação iconográfica, estética e artística das diversas

cenas representadas no seu interior na maioria usando frequentemente a

técnica do fresco, com cenas dos Evangelhos, da Vida de Cristo,

representações de santos e santas, apocalipse, entre outras decorações. Obra

de mérito artístico, entre as melhores que subsistem em templos portugueses

do século XVll, sob mecenato ducal.

Neste sentido torna-se fundamental desenvolver a temática da

conservação e restauro em pintura mural, como meio de prevenir, proteger e

revitalizar um dos grandes tesouros artísticos que ainda tenta subsistir,

localizado em pleno berço Alentejano.

O objectivo final deste tema tem por base a valorizaçáo deste bem ao

nível histórico e artístico, completamente esquecido, com pinturas marcadas

pela degradação proveniente da falta de salvaguarda e desconhecimento.
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The Royal convent of Nossa senhora da Esperança of vila viçosa

The mural paintings: Historyn Preservation and Restoration

Abstract

This study addresses the murals of the Convento da Esperança of Vila

viçosa. The goal of the subject, in addition of studying the convent, also

addresses its iconographic, aesthetic and artistic various scenes represented

inside, most often using the fresco technique, with scenes from the Gospels'

Life of christ, representations of saints or the apocalypse, among other

decorations. work of artistic merit, which remains among the best in Portuguese

temptes of the seventeenth century, under ducal patronage'

Therefore it is essential to develop the theme of conservation and

restoration of mural painting as a means to prevent, protect and revitalize one of

the great surviving art treasures, located in Alenteio'

The ultimate main goal of this theme is based on the refurbishment of the

convent in its historical and artistic concept, completely forgotten, with paintings

that have bean deteriorating due to Iack of safeguard and ignorance'

ro
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sete casas monásticas existiram em Vila viçosa, representando as ordens

religiosas de Santo Agostinho, S' Paulo Eremita, S' Francisco de Assis da

Província dos Algarves, Capuchos da Piedade e Companhia de Jesus'

acolhidas e valorizadas pelos príncipes do Renascimento, pelos movimentos

socio-religiosos que se desenvolveram ao longo dos tempos.

Vila Viçosa doada pelo condestável D- Nuno Áfuares Pereira aos seus

descendentes foi privilegiada na sociedade portuguesa da ldade Moderna'

Nesta Vila teve assento a Casa Ducal de Bragança a partir de D. Fernando I (ll

Duque de Bragança), recebeu a assistência que se reflectiu ao longo da

História da Cultura e das Artes do Alentejo'

A pintura mural alentejana constitui um vasto mas ainda adormecido

capítulo da História da Arte Portuguesa. Foi Túlio Espanca que elaborou os

primeiros estudos de reabilitação em património murário através do inventário

do existente espalhado por toda a província'

Foram diversas as razões de ordem cultural, ideológica e estética que

contribuíram para que esta técnica ganha-se importância e aparecesse

integrada nos espaços arquitectónicos religiosos - como igrejas, Santuários'

conventos, ermidas e também em espaços civis. Os mecenas e o clientelismo

alentejano eram constituídos pelas irmandades religiosas, confrarias laicas, por

mesários de santas casas de Misericórdias, pelas provedorias das ordens

Militares e pela Nobreza provincial culta e com necessidade de mostrar a sua

grandeza e importância, favoreceram grandemente a prática desta técnica

pictórica, conslderada na época como a mais rápida de execução, exigindo

meios de trabalho, mão-de-obra e materiais menos exigentes. Preenchia e

revestia o interior de qualquer superfície arquitectónica, adaptando-se a

qualquer tipo de decoração. Por ser menorizada, em termos reaccionários, face

á produção erudita da pintura de cavalete, foi esquecida pala modéstia de

ObjectivOs, por Ser economicamente menos dispendiosas, embora o resultado

final atingisse graus de qualidade artística, execução técnica e integração

cenográfica de grande níve! e bastante evidentes, servindo as necessidades

espirituais, pessoais e sociais das comunidades rurais, estando de acordo com

os objectivos programáticos catequeticos. Empregou-se também de maneira

Tomo I lnês Florindo LoPes
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puramente decorativa, imitou a arquitectura, com formas artísticas, criando

representações religiosas ou pagãs, mas sempre como complemento da

arquitectura.

Este estudo elaborado no âmbito do mestrado em Recuperação do

património Arquitectónico e Paisagístico, tem como objectivo final a valorização

deste património histórico, artístico e cultural. Deste modo o conhecimento e o

estudo reunido neste trabalho vão estar à disposição de todo público'

contribuindo assim para o avanço da investigação e inventariação do núcleo de

pinturas em Vila Viçosa. Pensamos que todas as questões expostas, ao longo

do trabalho, são determinantes para a compreensão da especialldade em

pintura mural, principatmente na vertente da conservação e restauro'

O caso particular das pinturas murais do Convento da Esperança

considera-se paradigmático do acervo de pintura mural alentejana: desde a sua

disposição espacial, ao extenso leque cronológico que abrange um período de

cerca de três séculos, a variedade de mãos, a ligação directa com a Casa de

Bragança que participou directamente desde a construção, ampliações,

revestimento integrados, decorações e envolvências directas com a

comunidade religiosa de abadessas que obedeciam á regra de Santa Clara.

O presente trabalho é composto por dois Tomos. O Tomo I é constituído

por quatro capítulos e o Tomo ll corresponde aos anexos referentes ao volume

anterior.

No primeiro capítulo do Tomo I "Evolução Histórica" tentamos reunir todos

os conhecimentos imprescindíveis e muitos deles inéditos, desde o momento

do surgimento da ideia, á fundação, evolução, transformações e decadência da

vida do Convento. O primeiro capítulo deste trabalho caÍacleriza assim a

evolução histórica e fundação do convento, contextualizando assim o espaço e

o tempo, tão importantes para compreender os capítulos seguintes'

Cabe-nos neste momento justificar o uso da nomenclatura "Convento" em

vez de "Mosteiro" de Nossa Senhora da Esperança, sendo esta última a

correcta designação em termos históricos. "Mosteiro" é o termo usado para

designar o espaço conventual localizado fora da rede urbana, em local

sossegado e longe da povoação, rico em água e terra fértil - foi nesta base que

Tomo I lnês Florindo Lopes
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Se escolheu o local para erguer o "Convento", embora hoje já inserido na

povoação. A maior parte dos documentos históricos referem-se ao "Convento"

e pOUCoS ao "Mosteiro". AsSim deCidimOS usar o termO "Convento" SendO o

mais designado tanto pelas abadessas, pela população e por alguns

historiadores, tendo a perfeita noção que o mais correcto seria a designação de

"Mosteiro".

Todo este estudo histórico foi baseado numa obra, constituída por três

livros, escrito pela Soror Maria Antónia Baptista, abadessa do Gonvento da

Esperança, dedicado a D. João lV padroeiro do Convento, elaborado para as

freiras conhecerem os talentos e virtudes das suas ilustres antecessoras.

Servia de guia aos primeiros anos de qualquer noviça que entrasse no

Convento. Obra brilhante e interessante fonte repleta de curiosidades, contada

com a linguagem da época. Para além desta obra, foi feita pesquisa á

documentação que estava guardada no Convento antes da extinção das

ordens religiosas actualmente existente na Biblioteca Pública de Évora, em

elevado estado de degradação, que muito dificultou a sua análise.

O segundo capítulo refere-se ao "património artístico" - estudo descritivo

da evolução da arquitectura do edifício - enquadra todo o espólio das pinturas

murais, assim como a descrição iconográfica e estético-artística da maioria das

representações pictóricas nas várias divisões do Convento, embora se desse

maior importância às pinturas da Cúpula, da nave do corpo da Igreja, coro-

baixo e do ante coro-baixo. Ainda neste capítulo abordamos uma temática que

cada vez tem vindo a ganhar maior interesse, relativamente á autoria das

pinturas e o seu enquadramento histórico artístico, pois não nos podemos

esquecer que a Casa de Bragança foi a mais interessada nesta temática,

organizando uma verdadeira produção de pintura fresquista à sombra do

Mecenato Ducal.

A pintura portuguesada 1a metade do século XVll constituiu um dos momentos

de maior fulgor da sua produção, quer pela quantidade de praticantes e de

obras executadas cumprindo um ambicioso programa de enriquecimento das

clientelas do lmpério Português. A pintura torna-se de excepcional categoria

porque se tornou uma arte necessária no âmbito da propaganda pela imagem:

Tomo I lnês Florindo Lopes
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imagem dos santos da ig§a, imagens da vida de Maria ou da paixão de Cristo,

apocalipse... entre outras decorações.

O terceiro capitulo, de maior relevância, cujo tema é a "Conservação e

Restauro". lnicia-se pela explicação da técnica, pois sem esta base e difÍci!

compreender toda a sua execução e análise em termos artísticos e de

conservação e restauro e consequente valorizaçáo e protecção da pintura

mural em Portugal, a qual também é importante dar conhecer as suas

vicissitudes na historiografia da arte portuguesa.

Pretende-se que este capítulo tenha como objectivo prático o

conhecimento e intervenção em património histórico e artístico realizados sobre

muros - enquanto parte integrante da arquitectura. Pois é esta característica

que a difere de todas as outras representações artísticas, para além da

particularidade de suportar todas as patologias que estão ligadas ao próprio

edifício.

A pintura mural entenda-se, assim, toda a que tem como suporte um

muro, uma parede, um tecto qualquer que seja a sua técnica, de tal maneira

que encontramos exemplos de representações artísticas muito diferentes entre

si. A representação pictórica diverge consoante a técnica empregue, uma vez

que o suporte utilizado é muito importante assim como a técnica a as

consequências em termos de alteração que lhes estão associadas. Espera-se

que este estudo seja um guia prático em conservação e restauro de pintura

mural, pois é uma temática pouco desenvolvida e publicada no nosso país. É

conhecendo as causas, efeitos e apresentar soluções para estes, que

contribuímos para a tão desejada preservação e salvaguarda. Nos últimos anos

presta-se muita atenção aos recentes avanços técnicos e científicos que

parecem favorecer. Não é em vão que seguimos as novidades dos grandes

centros europeus onde as investigações sobre o suporte alcançaram maior

desenvolvimento.

As lntervenções em pintura mural estão condicionadas pelo restauro in

situ, devido á sua Iigação profunda com a arquitectura, sendo por isso

complexas devido às dimensões, às alterações dos edifícios e interacção com

a pintura, estando relacionadas com tudo o que afecta o conjunto

arquitectónico, desde a estabilidade, estado de conservação e uso.

Tomo I lnês Florindo Lopes
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O quarto capítulo, " CaSo de estudo. Aplicação prática", inicia com a

problemática dos programas de revitalizaçáo patrimonial, para então focar a

análise e levantamento do estado de conservação das pinturas do Convento da

Esperança, incluindo a referência das intervenções anteriores, terminando na

proposta de tratamento dos vários grupos pictóricos existentes.

Só depois de expor a evolução e a importância histórica do suporte, a

técnica pictórica, oS agentes de deterioração, as medidas preventivas e

conservativas que evitam a Sua deterioração, é que se poderá pensar nas

várias perspectivas em termos futuros no âmbito da revitalizaçáo patrimonial'

pois a importância de conservar e restaurar o património histórlco artistico

representado em suporte mural engloba muitas das representações que

chegaram até nós, realizadas em todos os períodos artísticos.

O trabalho que se segue tenta distinguir-se pelo conjunto de informações

que Se apresentam como uma ferramenta de trabalho, esperamos que de

grande utilidade aos conservadores restauradores e outros interessados nestas

questÕes em concreto.

Tomo I lnês Florindo LoPes
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Abreviaturas

A.D.E. - Arquivo Distrital de Évora
A.S.C.B. - Arquivo da Sereníssima Casa de Bragança
B.N.L. Biblioteca Nacional de Lisboa
B.P.E. - Biblioteca Pública de Lisboa
DGEMN - Direcção Geral dos Edificios e Monumentos Nacionais
DREMS - Direcção Regional de Edificios e Monumentos do sul
IAN.TT. - lnstituto dos Arquivos Nacionais. Torre do Tombo
IPCR - lnstituto Português de Conservação e Restauro

Tomo I lnês Florindo Lopes
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' de todos /os modos que los pintores

usan, el pintar en parede al fresco es la más

magistral, de mayor destreza y expedicion.

Consr.sfe en pintar en un dia y de una sola vez

lo que de /as otras maneras dura mucho y se

pude retocar (...) Es la pintura méts veronil y

más entera y, así, alos que la exercitan bien se

les debe mayor reverencia y estima, como a

mayores maestros."

(Pacheco, ElAfte de la Pintura, p.464)

Tomo I lnês Florindo Lopes
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CaPitulo I

Evolução Histórica

Foto: Vista do exterior do Convento: Aqueduto e ao fundo a lgreja. Fonte: www monumentos pt'

Tomo I lnês Florindo LoPes
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1. A fundação do Gonvento

1.1. Os fundadores. Os padroeiros

O recolhimento da comunidade religiosa de Nossa Senhora da Esperança

teve início em 1493, por D. lsabel Cheirinhal.

No ano de 1519, as freiras do Mosteiro de Santa Cru* que já existia

desde 1515 Iocalizado na Rua de Santo António e que eram conventuais

anexaram-se ao Convento da Esperança para aumentar a comunidade tanto

em rendas como em bens imóveis3. "Para que se junfassem os dois conventos,

que todos os bens de um e de outro se incorporassern e deles se fez um

patimónio para se sustentarem as mulheres transfeidas e que fossem

acolhidas. Começaram logo umas com as outras a procurar santidade4.

Havia o problema de serem claustrais e as da Esperança serem da

observância, mas como eram de grande virtude logo a renunciaram, cuja

autorizaçáo foi cedida por Frei André Ministro, principal dos Algarves e pelo

Arcebispo de Évora.

' Soror Antónia Baptista, Da fundação do SP Convento de Nossa Senhora da Esperança de
Vila Viçosa de Villa Viçoza, e de algumas p/anfas que em elle se ciarão pera o Ceo dignas de
memoia, Ms no 1234 F.G., 1657, cap. 1. Fol.1; Cf. Obra dedicada a El Rei D. Joâo lV,
padroeiro do Convento.
Frei Jerónimo de Belém, Chronica Seráfica,lV, 1758, pp 125-337.
2 Mosteiro de Santa Cruz foi construÍdo em casas de lsabel Fusiela.t As três abadessas que pertenciam ao Convento de Santo António chamavam-se Soror
Esperança de Cristo, Abadessa Soror lsabelda Visitaçâo e Soror Maria do Rosário.
o Soror Antónia Baptista, op. cit, Livro 1, €p. 8, fol. 1 1.

1. A fundação do Convento.
1.1. Os fundadores. Os padroeiros.
1.2. Reformações do Convento.
1.3. A comunidade religiosa.
2. A influência do Convento na vida dos fiéis.
2.1 . A Confraria dos Sacramentos.
2.2. AConiraria do patriarca S. Bento.
2.3. A Ordem Terceira de Sta Clara: A irmandade
da penitência.
3. As relÍquias e capelas mais notáveis.
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Foi neste sentido que "a comunidade retigiosa professa a regra de Santa

Clara em Vita Viçosa teve as suas onge ns na fusão de dois recolhimentoss de

claustraes ou terceiras de S. Francisco6, êfr 1548, que existiam, o principal das

5 Fundiram-se os dois Conventos, conforme o privilégios da dita ordem apostólica, podiam

,"nd"r, alhear e distratar reservando o dinheiro para o novo edifÍcio e peÚeiçâo dele e que

todos os privilégios graças e isençÕes liberdades, iavores, concessÕes, indulgências-espirituais

ã iá.poàir qui tin-narir no Convento da Esperança podiam ser gosadas. Este Mosteiro de

Santa Cruz ainda serviu de casa para as religiosas ãnos mais tarde devido ao avançado estado

de ruína do Convento da Esperança, uma vêz que a construçâo do novo convento ainda não

tinha sido efectuada.
ô Ã ôà", ü 'iá O" S. Francisco de Vila Viçosa era uma ordem secular e estava instalada

numa capela do Convento de Nossa Senhora ãa Esperança (convento feminino da ordem de

éanta Càra). Este Convento fundado em 1548, tem a sua edificaçâo associada à vontade da

ãrqúà"à O isabel de Lencastre, esposa do Duque D. Teodósio l, que acedeu a um pedido feito

pàÉs religiosas do recolhimento da Rua da Cadeia, que pretendiam a sua reconversâo em

õonventol O papel da duquesa nâo só se confiou à concretização desta vontade. D. lsabel de

Lencastre beneficiou grandemente este Convento, patrocinando o alargamento das. anteriores

úãtãÉçoes deixando-ihes também um importante legado no seu testamento. (Mafalda Soares

áa Cuirna, op. cit, pp.i75-176). Na passagem de recolhimento a Convento, D. lsabel de

Lencastre conseguiü que a Ordem Terceirã fosse afastada e instalada a Ordem de Santa

Clara. (Joaquim ãa Roàna Espanca, Memórias de Vila Viçosa, op, cit". pp. 45-113)' Apesar de

não sei o ionvento feminino maior da Vila - mas sim o Convento das Chagas, fundado em

1533, que recebia as famílias da Casa de Bragança, s-endo por isso o mais.reputado' O

Conven'to de Nossa Senhora da Esperança recàbia as filhas dos escalÕes mais baixos da

nobreza, mas na mesma reputada socialmánte e economicamente. Mafalda Soares da Cunha

àRrma que o Convento das Chagas era o mais selecto e o Convento da Esperança talvez o

mais concorrido (Mafalda Soares da Cunha' op. cit. pp.175-176)'

A instalação da Ordem Terceira de São Francisco nâo deixa de ser curiosa, pois era o retorno

da Ordem de São Francisco à lnstituiçáo, agora Convento, mas com um enquadramento

distinto. A data da instalação da Ordem Terceiia não é conhecida mas em 1673, as religiosas

deram autorizaçáo aos irmâos terceiros para construÍrem_a sua capela, embora esta já

funciona-se há jã alguns anos na sua igreja conventual. A edificação da capela e do.consistÓrio

esteve a cargo'doJmestres Domingoã Niunes e de António Fernandes e que custou 240 mil

Reis. A cape]a ficou com ligaçâo dlrecta com a igreja e em anexo instalou-se o consistÓrio,

local de reunião da mesa Joá governo da instituiçâo. Este anexo construÍdo no edifÍcio não

perturbava o ritmo da vida convãntual. A passagem dos terceiros para a torre, os sinos e coro

alto, foi facilitada com a abertura de uma pórta a partir do coro baixo. Esta construção

testemunhava a capacidade económica da ordem, a vontade de construir um espaço digno de

celebraçÕes dos actos litúrgicos e a necessidade da autonomia em relaçâo ao Convento,

pass"nào assim a ter instalãçôes próprias e que após 3 extinçáo das ordens a igreja foi-lhe

entregue. Algumas ordens [erceiias estavam instaladas em igrejas prÓprias, 
-em 

igrejas

conventuais ou mesmo em ig§as paroquiais. (Joaquim Rocha Espanca, op' cit' p' 35)'

Em 1675, a Ordem Terceirá tôi dotada de estatutos - cuja cÓpia de 1882 encontram-se no

Arquivo áa Santa Casa da Misericórdia de Vila Viçosa (no 26, fl'l). Os estatutos eram

submetidos à aceitaçâo das autoridades eclesiásticas - sendo aprovados pelo Papa lnocêncio

Xl a 2g de Junho ãe 1686. Os estatutos equacionam a vida dos terceiros nos aspectos

considerados de relevo ao bom governo da lnstituição: eleiçÕes, ocupaçâo de cargos,

admissâo de irmâos, modos de vidà festas religiosas e assistência). Aceitavam-se mulheres

casadas com consentimento do marido. Tratava-se de uma ordem mista para catÓlicos

obedientes à Santa lgreja Romana e não hereges. Tinham um ano de provação, que afastaria

os considerados inaãe{uados às regras. A útegraçâo na ordem estava sujeita a critérios

religiosos e morais assim como económicos, uma vez que se exigia informaçôes sobre a

proÍssão e pagamento de uma jÓia para ingresso (Caio César Boschi, op' cit', p'162)'

frometiam uàa-viOa dedicada a Dàus e a nâo transgredir. A pertença à instituição era desde

iogo materializada pelo hábito que envergavam - frãOitos cinzentos sem enfeite. Apesar de

Tomo I lnês Florindo Lopes
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claustraes, na desaparecida Rua da Cadeia, sita na almedina medievaldesde

1553, fundado por tsabel Cheirinha, mulher de muitas virtudes e de nobre

geração, viúva de Tomé Rei do qual não teve frlhos. A sua irmã mais velha foi

instituidora do mosteiro de Sanfa Cruz, o menor, mas mais antigo, existente

desde 1515 na Rua de Santo AntÓnio, erecto por Leonor Pires".7

Conforme o depoimentos; D. lsabel Cheirinha era de "grande geração",

após a morte do marido e uma vez que não tinha filhos, decidiu trocar os bens

transitórios pelos eternos, pois tinha a noção de que a "vida fora de Deus tudo

acaba's Esta senhora tinha "casas grandes para aquele tempo"1o na Rua da

Cadeia. Nessas casas havia um curioso oratório e entre as demais imagens e

pinturas, destacava-Se uma imagem de Nossa Senhora da Esperança, que Se

encontrava na Sala do Capítulo deste Conventoll, imagem pobremente omada

mas rica em veneração por todo o povo. Muitos milagres foram vivenciados

pelas religiosasl2. Foi com este oratório que se começou afazer vida religiosa.

Não há dúvida que D. lsabel Cheirinha foi a primeira a oferecer a primeira

pedra para a fundação do Convento a 19 de Outubro de 1530, este local eraiát

Um recglhimento, pois as "casas eStavam COnsagradas a DSUS"73. E uma vez

viúva, o cunhado chamado Diogo Rei doa-lhe três alqueires de trigo para

ajudar no seu sustento.ía

lsabel Cheirinha morreu em 1532, deixando um testamento, que Se

guardou no arquivols, onde doa as SuaS casas, o oratório e o pãotu que foi o

habitarem fora de qualquer recolhimento, os terceiros estavam vinculados a uma vida recatada

e devota a Deus, onde os jejuns, a abstinência e os sacrifÍcios eram uma constante, obrigando

a uma vida pura, vigiad4 disciplinada e sujeita a constantes investigaçÕes, imposiçôes e

froibições. A! ebiçÕés eram um acto muito ritualizado, governado pelo padre comissário e

harcáOo por preceà e cânticos de Glória a Deus. A mesa era composta por vários elementos:

um comissário, um ministro, um vice-ministro, um secretário, um procurador-geral, um sÍndico e

um vigário do culto. Ainda que nâo fosse uma das suas funçÕes prioritárias, os_ terceiros tinham

comúOrigaçôes ajuda aos mais necessitados. Os terceiros de vila Viçosa nâo dispunham de

gm hospital.
7 lnventário ArtÍstico de Poúugal, op. cit., p. 570.
t sororAntónia Baptista, op. cit, Livro '1, cap 1, fol.1.
s ldem, op. cit. Livro 1, cap'1, fol.1.
10 tbider.
rr Actualmente encontra-se no altar-mor.
t' ldem, op. cit., Livro 1, cap.10, fol.26.
lt A 1g'de Outubro de 1530, data do documento de doaçâo - data da referência - nesta data as

casas estavam consagradas a Deus. Soror Antónia Baptista, op. cit., Livro I cap 1 fol. 1.
ía Soror Antónia Baptista, op. cit, Livro '1 , cap 1, fol.1 .

í5 Encontram-se reierências ao testamento nos Tombos do Convento de N. S. da Esperança

existentes na Biblioteca Pública de Évora na secção dos Reservados.
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sustento das pessoas que lá viveram e habitaram nessa santa religião. O

testamento teve como objectivo acentuar a fundação do Convento, para que a

vida religiosa que se iniciou com a sua vida continua-se mesmo após a sua

morte. pede no seu testamento que a "santa casa receba pessoas de bom

viver, para que receba cativos, poLs esfa é a sua vontade'n7. Eram estas as

condições que D. lsabel Cheirinha outorgava no Seu testamento, nomeando

também a referência a dois nomes no seu testamento, nomeadamente; lsabel

Roiz e lsabel Madeira naturais de Estremoz, as quais trata curiosamente de

freiras, não se nomeiam outros nomes. Facilmente se conclui que as mulheres

referidas já se submetiam ao jugo da religião que professavam.ls

Após o falecimento de D. lsabel Cheirinha, mandaram vir em 1533 o

guardião do Convento de S. Francisco de Estremoz, Frei Gil de Lemosle,

mestre principal dos c/ausfraes, pedindo-lhe que lançasse o véu preto à mais

velha para assim aceitarem freiras e professarem aS companheiras, que com

ela estavam e que já haviam feito um ano de noviciado. Foi esta a data oficial

da fundação [1533], sendo sumo Pontífice clemente vll, geral da seráfica

Ordem, frei Paulo Pisosto2o e D. João lll décimo quinto rei de Portugal, D'

Theodósio de primeiro nome 5o duque de Bragan ça21 lvide Tomo ll, quadrol).

Foi no ano de 1533 que teve início o Convento da Esperança em forma de

religião de cuja obediência deviam a Frei António Davidus e professavam a

regra da observància.22 Sendo assim, neste ano este santo Convento da

Esperança fez-se surgir em forma de religião.

D. lsabel de Lencastre, digníssima Duquesa de Bragança23 lvide Tomo ll,

quadro l), "senhora de grande caidade e inctinação ao culto divino vez voto a

Deus, prometera fazer um convento de freiras de Santa Clara que tomasse o

nome de Nossa Senhora da Esperança para seu orago, porem a imagem iá

existia como que por permissão divina. Tratou togo de cumprir a promessa de

í6 Os trinta alqueires sâo para que as religiosas roguem a Deus por eles.

" Soror Antónia Baptista, op. cit, Livro 1, cap. 1, fol.1.
1" tbidem.
1t Náo se encontraram referências bibliográficas.

'o Cf. Fr. Jerónimo de Belém, Chonica Seráfica,lV, 1758, p. 125-337 '

" SororAntónia Baptista, op. cit, Livro 1, cap. 1, fol.1.
» tbidem.

'3 Mulher de D. Teodósio l.
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dar a Deus tantas seuas"24. Foi muita honra para este Convento ter D. lsabel

de Lencastre como padroeira, pertencente á casa de Bragança e que por sua

causa foram sendo sucessivamente todos os senhores Duques do Real estado

de BraganÇâ, os padroeiros deste itustre Convento2s lvide tomo ll, quadro 1).

Relativamente às referências que existem não há dúvida que a maior

padroeira foi a própria Casa de Bragança26 lvide Tomo ll Anexo, quadro 1) que

sempre esteve por detrás de toda a vida do Convento, sendo a padroeira mais

ilustre a Duquesa de Bragança (iá referida anteriormente)' D' lsabel de

Lencastre, devotíssima de toda a seráfica religião e lrmã geral da Ordem como

diz no seu testamento2T. Deixou inumeráveis e grandiosos legados a toda a

província da piedade e tão bem os deixou a todos os Conventos que existiam

nesta Vila e em Lisboa como na Madre Deus e em Santa Clara. Este último

Convento de Santa CIara foi onde D. lsabel de Lencastre foi criada por isso o

apreço. Deixou muitas outras doações a outras mulheres de obras pias. As

rendas deste ducado eram tantas que podiam cobrir a tanto sem lhes faltar' A

'n ldem, op. cit., Livro 1, caP 1, fol.1.
25 ldem, op. cit., Livro í, eaP2,fol.A.*'A &;ã ãã'errgrnç, é historicamente das mais relevantes da PenÍnsula. A Casa de

Bragança, em eortügálieve sua origem em 1442 quando em tempo do rei D' Afonso V' ao 8o

Conde de Barcelos ó. Áton.o foi õoncedido, com ermo da cidade de Bragança, o tÍtulo de

ililã. À acumulação OoJ condados de Barcelos, Ourém, Neiva e Arraiolos conferiuJhe um

ãrtàrro domÍnio patrimonial e ainda por razão dos muitos e particulares privilégios

consequentes Oe eiJúsiràt 
" 

excepcionais concessôes régias' No mesmo momento' a Casa

de Bragança 
"or"ç, 

ãórganizar-sà estabelecendo nesse espaço tenitorial a. pequena nação

administrativa e economicãmente incomparável a qualquer situaçâo similar até então existente

em Portugal, sempre distinta da casa'Real, mas tão esplendorosa e majestosa como ela,

óróssegui;Oó e afànçanãã um privilegiado estatuto de verdadeiro "estado senhorial", à medida

que so6re os bens pairimoniais vaiacrescentando doaçÕes heranças e morgados' -
Ãó-t" ouqr", filho legÍtimo de el-rei D. João l, o iniciador da Expansâo Ultramarina Portuguesa

"ór, conquista de óeuta em 1415, sucederam-lhe na corte brigantina ainda.no-século XV' D'

ÉãrnanOo l'(n. 1 m, Jq.-_14O1, f . 1479),2o do tÍtulo, ao qual acrescentou o de 1o Marques de

Vila Viçosa, terra esta onde fi*o, re"idência e dela fez sede do ducado; D' Fernando ll (n'

lÁio, aq.1ag6, f. 14àBt tàmbém 1o duque de Guimarães, em cujo temqo ?..És3 ducal foi

abatiàa ieto rei O túã'lt; D. Jaime,4o duque (1 1+a^a, dq. 1496, t. 15321, filhodo anterior,

ãóOi l3'rnos de exÍlio da família em terras dos Reis Católicos, se restaurou 9 {ta Gasa por

decisão do venturoso Rei D. Manuel l. Nos séculos seguintes foram duoues de_Bragança: D.

ieodósio l(n. 1504, áq. iSgZ, f. 1563); D. João l(n. 15J6, dq. 1563, f.1583); D' Teodósio ll (n'

1SOA, Oq. 1bgg, f. 163ó1 e poi R, D. Joâo ll (n. 1604, dq. 1630, f' 1656) este o 80 Duque que

em 1640 restaurou a monarquia portuguesa tornando-se D. Joâo lV. Depois deste os Reis de

Portugal mantiveram o tÍtulo de duqúes de Bragança, transferindo-o, porém, para o filho

prirãõenito e prÍncipe herdeiro, sendo o rei durantà a menoridade deste, apenas administrador

da casa em seu nome. Efectivamente o 8o Duque sendo Rei, em carta de 27 de outubro de

1645 fezdoaçÕes 
"o 

pitúp" D. Teodósio, seu primeiro filho, e aos primogénitos dos reis seus

sucessores, do tÍtulà de prÍncipe do árasil e Duque de Bragança, estatuindo por lei

fundamentalque essa casa seria perpétua.

'7 
rnáoÀirr-ré na secçâo de reservaàos na Biblioteca de Évora'
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Sereníssima Duquesa tratava das suas religiosas com muito afecto fazendo-

lhes um testamento2s antes de ir para Lisboa no qual deixava após a sua morte

seis mil cruzados para as obras que estavam ainda em alicerces; quinhentos

cruzados para comprar o local da implantação. Mandou inaugurar uma capela

de missas conventuais2e em sua honra, deixando para isso a Herdade das

Aboboreiras, em Vila Boim3o; deixou um omamento de ouro, outro de cetim

branco, toalhas de altar, fitas e alvas. De prata deixou, três cálices, umas

galhetas3l, um tuributo32, uma naveta e colher33, uma arquinha forrada a tela de

ouro com evocação e engonsos e fechadura de prata, uma caixinha de prata

para colocar o santíssimo sacramento no sacrário, uma caixa de prata para as

hóstias, deixou treze mi! Reis para se instituir uma capela pelas almas dos Reis

D. João lll e Dona Catarinail.

Ao vir a Duquesa paÍa Vila Viçosa no ano de 1546, fez como abadessa do

Convento de Nossa Senhora da Esperança, D. tsabel de Jesus3s lvide Tomo ll,

quadro 2) sendo esta a primeira abadessa das suas companheiras que eram

três e se chamavam Soror Joana da Cruz, Soror Graça do Espírito Santo,

Soror Isabel da Conceição, naturais de Estremoz. Neste sentido "logo a fama

desÍe convento começou a atrair donzelas devotas para nele tomarem o hábito

e se dedicarem a Deus, a pimeira, natural de Vila Viçosa chamou-se Soror

Cataina das Chagas36, a segunda, Soror lsabe! da Trindade, que "entrou no

convento por ordem de D. Teodósio de primeiro nome, pois era muito formosa

mas muito mais em alma, pela exemplar vida que teve, deixando grande fama

2' Soror Antónia Baptista, op. cit, Livro 1, cap 3, fol.6.

'" Para que no dia de Páscoa do EspÍrito Santo, dias da Nossa Senhora da Encamaçáo e da
Assunção se reze missa. E mais trinta missas pela alma de D. Dinis seu pai, vinte missas pela

duqueza sua avó e dez missas pela Soror D. Constança, sua irmã.
to Êara as freiras instituÍrem uma capela de missas conventuais cantadas entre outras
obrigaçÕes: todos os anos no dia e véspera do seu falecimento fosse feita missa cantada no

dia de Páscoa de EspÍrito Santo, Dia de Nossa Senhora da Encarnaçâo, Dia da Assumpção.
60 Missas por ano resadas por esta ordem; 30 missas por ano pelo pai D. Dinis; 20 missas por

ano pela Duquesa sua avó; 10 missas por ano pela madre Soror Constança sua irmâ; 31

missas no mês de Novembro por diversos Santos. As esmolas das missas eram para cuidar
das herdades.tt Pesavam 6 marcos.t' Pesava 6 marcos.* Pesava 3 marcos.* Soror Antónia Baptista, op. cit, Livro 1, cap 3, fol.6.s Naturalde Vila Vicosa.
36 Natural de Vila Vióosa. Soror Antónia Baptista, op. cit, Livro 1 ap 2, iol.A.
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de viúude'g7. A terceira, Soror Paula de Jerusalém, grande religiosa também

com grande fama de virtude. Com esta última tomou hábito a quarta, que era

uma menina de doze anos que se chamava Soror Maria dos Anjos, professou

com esta idade porque "foi antes do Santo Concilio Tridentino e não tomou a

abadessa Soror lsabel de Jesus, mais retigiosas por.s com as fundadoras iá

faziam soma de oito".38

A duquesa de Bragança, D. lsabe! de Lencastre3e, como fundadora do

Convento, adqulriu os testamentos de lsabel Martins Fuzeiraao, para além do

solar que Gonçalo Vaz Pinto, fidalgo da casa brigantina, lhe havia vendido

"para nele se fundar uma ermida em honra de Nossa Senhora da Esperança, e

/ogo se mudou para o edifício, onde está hoie situado'Al. Doando também seis

mil cruzados para obras, mas descontou desse dinheiro quinhentos cruzados

que já havia emprestado para comprar o sítio. Para além das doações, deixa

também expresso várias obrigações Iitúrgicas, como iá foi referido

anteriormente.

Em 1552, fizeram petição ao rei D. João lll para que mandá-se vender

umas casas para alargar o Convento no ano seguinte e se fundar a segunda

casa, por ordem de FreiAndré de Ínsua, geral da Ordem.

No ano de 1553, foifeita a trasladação do Convento da Esperança da Rua

da Cadeia para o local onde hoje se encontra o Convento, na companhia dos

'bereníssmos duques que acompanharam esÍa tresladação, fazendoJhes

tantos favores que só a e/es bastavão a terem por feliz esta mudança'42.

37 ldem, op. cú,Livro 1c.aP2,fol.A.
o tbidem.
.e A serenÍssima lrmã Dona lsabel, padroeira do Convento, fez-se real pelas suas virtudes mas

pelo parentesco próximo com os ráis O. Manuel e D. Leonor, mulher do rei D. João ll. Esta

irincesa é filha O'e O. Oinis irmâo do 50 Duque Dom Jaime filho do 3o Duque de Bragança D.

Fernando ll.
ào-Êncontram-se referências aos testamentos nos Tombos do Convento de N. S' da Esperança

existentes na Biblioteca Pública de Évora na secçáo de reservados. Como também outros

assuntos referentes a este assunto. A documentação do Convento da Esperança, existente na

;;;aá de Reservados da Biblioteca Pública de Évora, encontram-se desorganizados e em

mau estado de conservaçâo,

" Extremo Oriente da Vilã, junto à porta da Cerca Nova e do poço do Alandroal'
* ú"riá iosÉJaçao nâo se encontraram; Madre Soror Esperança de Cristo abadessa de

Santo António, póis estava muito velha e acamada e em breve morreria, Soror Maria do

Rosário e Soror isabel da Visitação, não havendo mais memória delas. (Soror Antónia Baptista,

op. cit., Livro 1 eaP 2, fol.A).
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Este novo Convento tinha como objectivo ser o mais sumptuoso deste

Reino, situado no mais cómodo sítio fora da Vila sem vizinhança, mas sem ser

isolado, local fresco e com muita água, considerado nas fontes da épocaa3

como que um paraíso. Tem o seu princípio no Rossio, com o Castelo próximo a

uma cota superior à do Convento que fica no vale, cuja frontaria do edifício

tinha boa vista. A área do Convento tinha dimensão para edificar edifícios de

grandes dimensões, mas que nunca chegaram a ser construídos. A construção

é de pouca qualidade, comparando com os outros Conventos do reino nesta

altura, mas logo se começaram as obras do claustro e do dormitórioa (Vide

Tomo ll, quadro 3).

Quando foi trasladado o Convento, trouxe-se a imagem da Virgem da

Esperança que existia desde a fundação e que se encontrava dentro de um

oratório. Segundo o testemunho de Soror Antónia Baptista era uma imagem

pobremente ornada mas rica pela preciosa jóia que em si encerrava, pois era

venerada por todo o povo, pelos seus milagres. No livro da fundação existem

muitos relatos das histórias dos seus milagresas.

Dois anos após a trasladação, Madre Soror Catarina da Madre de Deus

(Vide Tomo ll, quadro 2) governava com grande satisfação dos serenÍssimos

duques, quando se começou a mover escrúpulos entre as súbditas, "pois iá

havia anos que se sujeitavam á obseruância continuando a não entender o

motivo dos sanfos padres em dispensarem a regra das urbanas, nem por que

motivo a obseruância era a reforma mais virtuosa'46.

D. lsabe! de Lencastre não assistiu à construção do novo Convento, uma

vez que cinco anos mais tarde de terem a autorização para a construção do

novo Convento, (1558) morreu em Lisboa. Os seus restos mortais respeitaram

a vontade testamentária, de acordo com o celebrado no dia 10 de Maio de

154g em LisboaaT, sendo trasladados para o Coro Baixo do Convento da

a3 Soror Antónia Baptista, op. cit., Livro 1, cap. I 1, iol.26.* Presença da comunidade monástica no sítio da Aldeia, do lado dos bairros dos ofícios, pode

ser compieendida à luz de uma pastoral do perÍodo tridentino, voltada á evangelização da

plebe dos cristâos. O modelo de vida virtuosa, com voto de pobreza, encontra a sua realizaçâo

numa prática da caridade da assistência de corpo e alma exercida no meio das gentes do

trabalho.* Soror Antónia Baptista, op. cit., Livro 1, cap. 1 1, fol.26.* ldem, op. cit., Livro 1, €p. 9, fol.25.
o'Com o Núncio Apostólico D.Joâo Riccide Monte Peliciano.
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Esperança. Após a morte de D. lsabel de Lencastre, muitas rendas se

perderam.

Em 1659, tsabel Gomes, viúva de Manuel Gonçalvesa8, doou alguns bens

ao Convento, nomeadamente foros e imóveis.

No século XVlll a casa do Bairro Alto foi construída às custas de João da

Costa Feio, para desafogo de duas filhas freiras. A 25 de Março de 1712,

Pedro Vaz Soaresae, também comprou duas moradas de casas, por 250.000

reis, para residências de duas filhas também professas.so

No dia 23 de Março de 1712, foi admitida na comunidade, por 250.000

Reis de dote, lsabel Arcângela dos Serafinssl , "por ter a prenda de tocar

baixão'a2. Também nesta época foi construída a casa do Bairro Alto às custas

de João da Costa Feio, para desafogo de duas filhas freiras. lgualmente a 23

de Março do mesmo ano, Pedro Vaz Pinto, comprou duas moradas de casa,

para residência de duas filhas.

A maior parte do sobrado do 2" andar do claustro era privativo das

religiosas e seculares de contrato, recolhidas na clausura.

No ano de 1743, acrescentou-se o terreno do Chão da Ordem de Avis,

adquirido por Agostinho Xavier da Silva, como dote das suas filhas Maria

Teresa e mais cinco irmãs.

O portão gradeado de ferragem batida, obra assistida pelo mestre Manuel

Bonifáclo, que custou 60.565 Reis, teve a colaboração económica da

lrmandade da Ordem Terceira. (Vide Tomo ll, quadro 3).

4 Alfaiate de D. João lV.
l! Cavaleiro da Ordem de Cristo, morador em Lisboa.to Túlio Espanca, lnventário ArtÍstico de Portugat, Distito de Évora - lX (volume l), Lisboa,
1978, p. 570.
uí Filha de José Seoueira Pinto.
s2 lnstrumento semelhante ao fagote, de tom grave.
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1.2. Reformaçõelt do convento

Em 1546, veio a irmã Duquesa para Vila viçosa, altura em que o

convento já estava principiado e tinha como abadessa soror lsabel de Jesus'

A lrmã Duquesa tinha comprado, casas para erguer o convento (no local onde

hoje se encontra construído) pois era objectivo conhecerem-se os seus

generosos ânimos - havia comprado um assento de casas na Rua das Donas

que eram de D. João d'Eça, fidalgo da Casa de Bragança e outra casa na

mesma Rua a Fernão Magalhães e um palheiro a Ballazar Martins na Rua do

Ouro que ficava na parte detrás das casas. Porem estas ruas não existem hoje

nesta Vila uma vez que foram anexas ao Castelo. Logo se tratou de reformar o

Convento uma vez que este, até então não passava de um oratório e

recolhimento honesto com nome de Convento e já tinha treze religiosas, sendo

abadessa dele, lsabel de Jesus que guard ava a regra das freiras de santa

lsabel e a Terceira Ordem do Nosso Seráfico Padre. Mas o voto que fez a

Sereníssima Duquesa foi servir a regra de Santa Clara e assim por esta causa

e por ser a mais perfeita as aconselhou a professá-la, uma vez que também

era importante terem a Duquesa na lnstituição. A Duquesa mandou vir o

mestre principal da Ordem dos Conventuais pedindo também logo uma

reformadora que fosse freira de Santa Clara, "que tivesse louváveis cosfumes,

como uma virtuosa vida e que fosse idónea, para o tal cargo'É3, foi escolhida a

Madre catarina da Madre Deus também conhecida por Madre catarina

Botelho, religiosa do convento de sta. clara de Elvas e que trouxe consigo

também a sua companheira Soror Maria País como primeira religiosa dessa

Ordem, da qualtambém constava uma fama de virtude'

D. lsabel de Lencastre, como refere a cronista, "colocou o seu convento

em forma de clausura e trabalhou o mak possível para ensinar, não sÓ com

palavras, mas também com exemplos, imitando assim Cristo, sendo esta a

doutrina a mais efrcaz por ela adoptada'il.

s3 SororAntónia Baptista, op. cit., Livro 1, cap' 3, fol.6'
* ldem, op. cit., Livro 1, caP. 4, fol.8'
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Desde o ano da redenção de 1517, que se dividiam as ordens da

observância ou dos conventuais/ claustrais e estes últimos já tinham infestado

as províncias do mundo. O papa Leão X elegeu como geral o padre Frei

Christovão de Ferlivio primeiro da observância e quadragésimo quarto da

Ordem dos Menores, mandou dividir as províncias. Quem quisesse viver na

puÍeza da ordem sujeitasse-se á observância, dando obediência ao principal da

observância. Dividindo-se assim os que pertenciam aos conventuais e os que

pertenciam à observância. Veio esta reforma ao Convento, proposta pela

Duquesa de Bragança. Reforma que "levantou logo inquietações

principalmente por parte das freiras mais antigas que eram conventuais. Mas,

por ordem da Duquesa, a aôadessa juntou logo o seu pequeno rebanho, que

nesfe tempo não passava de nove religiosas, representando assim a vontade

da irmã duquesa. Gozavam esfas freiras de uma certa abundância, nunca

abriam as grades do convento, o rosto estava sempre cobefto com um véu

diante do rosto, havendo a proibição de se fatar mais do que necessário'65.

Foi assim que o Convento se sujeitou à maior reforma, passando assim

de conventuais para a observância, as mais antigas e fundadoras que eram

Soror lsabe! de Jesus, Soror Graça do Espírito Santo e Soror Joana da Cruz,

tiveram dificuldades com esta mudança chegando até a protestar. Ficaram

sempre com uma cisma e inquietação embora obedecessem à província dos

Algarves,s6 esta reforma não durou muito tempo, pois deixaram o Convento e

foram para uma casa honesta e de bom exemplo, como afirmou uma patente

de Frei Gaspar da Estrela comissário Geral de Espanha dos Conventuais cujo

traslado está no arquivo deste Convento. Estas irmãs que partiram deixaram

grande sentimento de saudade pelas suas companheiras em 155157, claro que

a perda ou renúncia de privilégios transformaram-se numa grande mudança de

vida, que Ihes armou grandes ciladas e inquietações, mas nem por isso

perderam o sossego.

A observância proibia gozar rendas e bens em comum com particulares,

neste sentido tiveram que renunciar aos frades que eram claustrais, pois estes

su ldem, op. cit., Livro 1, cap 2, fol. .

"" lbidem.
57 lbidem.
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nunca quiseram entender nem conhecer o voto de pobreza, estando à sombra

de muitos privilégios que viviam em particular, neste sentido seguiram-se

muitas desordens na vida religiosass.

soror lsabel de Jesus fez profissão e justamente no mesmo dia a

elegeram, no ano de 1533, governando assim durante 15 anOs.

Em 1553, Frei André da lnsua, Geral da Ordem, que anteriormente era

Custódio da Província dos Algarves e depois foi seu principal, retirou todas as

capelas atribuídas ao convento de S. Francisco de Estremoz, que era dos

claustraes, e as repartiu pelos conventos da Esperança e das chagas desta

mesma Vila, por assim o ordenar a bula do Santo Padrese que mandava que Se

dessem as rendas dos Conventos dos frades e que se pagasse a observância

aos das freiras da mesma obediência, que estivessem mais próximos e elas

pagassem aos frades os anais de missas. como os frades eram da

observância ficaram incapazes de possuir tais bens, pelas bulas da reformação

de Espanha e particulares de Portugal.60

Neste sentido o Convento da Esperança pediu ao Santo Padre uma bula

que lhes concede-se a administração e os resíduos que São Francisco gozava

sendo Claustral, pedido apresentado ao Vigário Geral da cidade de Évora o

qual guardava toda a ordem jurídica, por sua sentença Íinal dando a posse da

administração e os bens da dita capela. Ficando assim a gozaÍ da posse dos

sobejos por muitos anos, encontrando-se os documentos respectivos no

arquivo do Convento6í.

euando faleceu a lrmã Duquesa ficaram também sem o apoio do Rei D.

João lll, que também faleceu, o Convento ficou "desvalido de todo o favofô2.

lnstaurou-se o medo que o Convento de São Francisco de Estremoz o pudesse

possuir, embora as rendas das bulas da reformação lhes fossem retiradas pelo

geral da Ordem e embora se fica-se sem saber quem gozava os sobejos que

se referem anteriormente. Sabe-se que quando Filipe ll de Espanha (D. Filipe I

de Portuga!) veio a Portugal lançou mão aos sobejos, por serem de valor, para

ut ldem, op. cit., Livro 1, €P 6, fol.13.
u'Bula oontÍfice.* Soroi Antónia Baptista, op. cit., Livro 1, ÉP.8, fol.-'1 1.
u' Documentos que se encontram na Biblioteca de Évora
t2 Soror Antónia Baptista, op. cit., Livro 1, @P- 8, fol. 11.
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o Hospital dos Portugueses em Madrid. Sem dúvida que nesta altura o

Convento ficou desamparado, foi muitas vezes lamentado pelas irmãs mais

antigas que se referem á grande perda, depois da venturosa aclamação de sua

Majestade63,

O Convento foi dado pela segunda vez ao convento de S. Francisco de

Estremoz, sendo por justiça e direito dele. Frei André da Ínsua, geral de S'

Francisco sendo a lnstituidora Margarida Vicente. Um dos pontos da lnstituição

exigia uma nova posse da câmara de Estremoz, a cada três anos a um homem

virtuoso e pobreil e por serem os religiosos em maior número ao serviço de

Deus gozavam dos bens que lhes deviam de conceder quando eram Claustrais

e tendo elas a Bula do Espírito Santo pela Observância renunciavam a

obrigação de pagarem as missas a S. Francisco e como os sobejos ficaram na

instituição da capela ao arbítrio da câmara que os gozou este convento por

alguns anos. Fez-se novamente súplica ao papa que revoga-Se a dita bula,

mas não teve efeito. Durante muitos anos as religiosas estiveram sob a posse

do Convento de S. Francisco de Estremozos.

No ano de 1548, veio a primeira reformadora, que governou sete anos, fez

profissão a dez religiosas, segundo a regra de Santa CIara das urbanas, mas

ao segundo ano do seu governo sujeitou-se à observância. D. Catarina da

Madre de Deus foi considerada na época grande benemérita e a primeira

reformadora do Convento 66. Esta madre renunciou a claustra e tratou de fazer

guardar às suas súbditas os estatutos e regra de Santa Clara com a máxima

perfeição. Não se perturbou pelo facto de haver a perda de três religiosas

fundadoras e que podiam causar maior escândalo. Depois desta inquietação

acabar ficaram em grande sossego e guardavam respeitosamente o voto de

pobreza. As grades do Convento nunca se abriram, o rosto estava sempre

coberto pelo véu, ficando proibidas de falar mais do que necessário. Em suma

observavam a primeira regra das dominicanas sem dó na profissão das

"" lbidem* Ao fim de três anos sucedeu Lourenço Caldeira.* ó16 Cgnrãnto de Sâo Bartolomeu possuiu S. Francisco situado na lgreja da Madalena de

Monforte, tendo como instituidores Salvador Mendes e Maria Pães e Gil Pousadas como

administrador.
d.- Êiihã-õ ávateiro fidalgo etvense João Martins e de D. Leonor Ferreira,Soror AntÓnia

Baptista, op. cit., Livro2, capÍtulo 1, fol'1.

Tomo I lnês Florindo LoPes

30



O Real Convento de Nossa Senhora da de Vila Viçosa

As pinturas murais: HistÓria, Conservação e Restauro

urbanas, Só havia diferença em possuírem rendas em comum com esta

perfeição, viviam uma desconsolação muito grande pois na situação em que se

encontrava o convento não podiam observar o voto de clausura com perfeição,

pois o castelo era mais alto que o convento e as freiras não podiam ir á janela

nem à cerca uma vez que não podiam ser vistas, também outro problema que

existia eÍa afalta de água que era tão necessária á vida humana'67

Em 1555, Madre Maria da Cruz68, foi a segunda reformadora da

observância (Vide Tomo ll, quadro 2), governou vinte e um anos, estando já

este Convento povoado de religiosas de grande virtude' No tempo desta

prelada, transladaram-se os ossos da sereníssima lrmã D. lsabelde Lencastre,

padroeira, para o coro-baixo deste convento, cerimónia que foi feita com

grande pompa como mandava o Seu testamento, estando ao lado do

evangelho a Sepultura de sua sogra, D. Leonoros çVide Tomo ll, quadro 1), em

semelhante sePultura.To

Em 1582, dá-se a eleição de Madre soror Maria de s. João, que foi a

abadessa que mais aumentou as obras do convento (vide Tomo ll, quadro 2),

acabando o triénio com grande satisfação. No ano de 1588, voltou a entrar a

madre Soror Maria das Chagas.71

t7 SororAntónia Baptista, op. cit., Livro 1, capÍtulo 7,fol'11'
6r ldem, op. cit., Livro 2, capÍtulo 2, fol.3
.t'ó-l-"oÁ'r, ;ãidá ã, tagg, fitha do 30 Duque de Medina Sidónia e de lsabel de Velasco e

seria de 7 anos de idade, quando seu pai iniciou diligências e negociaçÕes p.ara.lhe dar um

marido. O casamento de D. Leonor insere-se nas deúandas pela posse de Gibraltar A uniâo

matrimonial de D. Jaime com D. Leonor de Guzman sobre todas as outras propostas, celebrou-

se o respectivo contrato em 11 de setembro de 1500. Documento que existe na Torre do

Tombo, de Lisboa. §O- qúanOo D. Leonor atingira os 14 anos em 1503 é que se dera

efectivamente o consórcio. Não foiesta uniâo umâsamento feliz,!á nascidos 9.s 
dojs filhos do

casal- D. Teodósio e D. lsabel- levantaram-se sobre a duquesa graves susp^eitas de adultério

de cumplicidade com um dos pagens de Paço Ducal de. Vila Vigosa.' Que .após serem

ãncontráoos em flagrante pen mário-o fez justiça ôom as próprias mãos. Foi mortia tragicamente

ú ó Jaime em lõli,,."ndo transladadado Õonvento de N. S. da Luz de Montes Claros para

este convento (que nàãrà p"tto do velho castelo medieval), com a autorização do Cardeal

Arquiduque Alberto, ,i"ã-r"i'0" Portugal. Cerimónia com grande imponência, onde as ossadas

foram recolhidas num cofre forrado de veludo carmesiú. A trasladaçâo mandou-a Íazer D.

CatarinadeBraganÇa,mulherdoduqueD'Joãoll,netaenetodacondenadaDuquesa'i, A ;;fn ãçáã óriciâr do gerat da ôrdem Terceira ao pedido da duquesa de Bragança paru

ser sepultada no local poi ela pretendido existe nos Tombos do Convento de N' S' da

Éip"-áç, na Bibtiotãá F,íurú de Évora na secçáo dos reservados. (Soror Antónia Baptista,

op. cit., Livro 1, caP.l 1, fol.26)

'1 ldem, op. cit., Livro 1 , cap.12, Ío1.28
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sucedeu-lhe Madre soror catarina da Madre Deus, em 1591, que entrou

no Convento em 1571 no mês de Novembro. Esta religiosa era das mais

antigas, pertencente à grande fidalguia do reino, foi uma perfeita religiosa'72

A ela sucedeu Soror da Anunciação, em 1594, tida por religiosa exemplar

de quem se consta que fugiu de casa de seus pais abraçada a um crucifixo

que, depois, foi colocado no coro. Pouco depois de estar a governar, saíram

deste convento três religiosas por mandado da sereníssima irmã D' Catarina

para reformar o convento de Santa Clara de Bragança, a venerável Madre

Maria das Chagas, Madre Soror Antónia de Jesus e Madre Soror Catarina do

Espírito santo. Também neste triénio se instituiu a confraria do Patriarca s'

Bento, que teve grande devoção por parte das religiosas.

No ano de 1598, sucedeu a soror catarina da Madre de Deus, que foi

uma excelente superiora, muito inclinada ao culto, aumentando o número de

religiosas ao serviço do coro com as melhores músicas que teve este convento'

Neste triénio voltaram as três religiosas do convento de santa clara de

Bragança, sendo recebidas com aplausos de todas aS Suas companheiras'

Em 1600, Madre soror Maria das chagas, regressou do convento de

Santa Clara de Bragança. Religiosa que renunciou o cargo, sendo eleita madre

soror Maria da Anunciação (vide Tomo ll, quadro 2). Esta prelada fez grandes

obras muito úteis ao convento como o dormitÓrio pequeno também chamado

de dormitório novo, que era uma obra muito necessária, pois as religiosas

estavam muito apertadas e faltavam celas. Neste sentido o convento ficou

capazde aceitar mais gente73. Madre Soror Maria das Chagas foi eleita pela

terceira vez em 1603 (Vide Tomo ll, quadro 2), como refere a fonte' que "com

muitas tágrimas govemou este triénio inspirada por Deus".7a Nesta altura havia

grande falta de água, havendo a necessidade de trazer a nora da horta para o

pátio do claustro, para melhor servir a comunidade. Mandaram lazer os arcos e

os tanques do jardim e uma linda fonte de pedra. obras que custaram muito

dinheiro, mas que foram fundamentais para satisfazer as necessidades das

freiras e para se poder cultivar a cerca e a horta'

" Soror Antónia Baptista, op. cit., Livro 1 , cap' 1 , fol' 1

73 lbidem.

'o ldem, op. cit., Livro 2, cap.3. fol.6.
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Maria das Chagas era uma das mais importantes, o seu nome verdadeiro

era lsabel de oliveira. Esta religiosa desejava muito ver pintada na sua ig§a o

grande Baptista de quem era devotíssima, dizendo que era uma falta deste

templo não ter este santo.7s Foi esta a patriarca que fez a festa ao patriarca

São Bento, cuja esmola que era de 12,000 Reis, foi usada para ornar a igreja

que estava muito mal ornad a. Fez um painel para o frontispício - o baptismo de

Cristo - era o maior da Vida de São João por se achar neste mistério toda a

santíssima Trindade, onde Deus está tão humilhado e s. João tão levantado,

porém queria que se pintasse o painel de São Bento estando aos lados São

João e Santa Clara. São João pintado na ilharga da ponta, pois é o lugar

devido, pois merecia que lhe dessem o primeiro lugar e o melhor de todos e

sendo assim pintou o painel do baptismo.To

Ofereceu 3O,OOO Reis para se ornar o frontispício, feito pela mão de Deus'

Embora a madre tivesse morrido, pintaram-se na mesma os painéis da vida do

divino precursor.T'

Na crónica, soror Antónia Baptista refere o zelo de algumas religiosas em

decorar o seu convento. Embora a comunidade não tivesse dinheiro, eram elas

que realizavam as obras de pintura "(..) a madre soror Leonor da Apresentação

que pintou em o altar da parte da epístola hum painel da festa do seu sobre nome e a

madre Maria da consepssão em o do evangetho e outro da encarnação (.--). Em a

enfermaria pintou hum painet mui grande de altar a madre soror Maria da

Ressurreiç ão denossa senhora fugindo para o Egipto ("'f '"
Em 1603, havia falta de água e neste sentido fez com que esta viesse da

horta da nora do Convento por uns arcos ao jardim e ao pátio do claustro. Obra

de excessivo custo, pela construção dos arcos e tanques do jardim, pela fonte

de pedraria que trouxe a água por canos ocultos que atravessavam um lance

de casas. Fez esta obra por lhe parecer que o contágio que houve no primeiro

triénio foi por causa da falta de regalo. Esta obra foi muito importante para se

cultivar a cerca e a horta, que mais tarde se construiu, pois a câmara desta vila

'u ldem, op. cit., Livro lll, mp. 1, fol.1'
76 ldem, op. cit., Livro lll, cap 4, fol.16

" ldem, op. cit., Livro lll, caP 4, fol'16
78 ldem, op. cit., flos. 55-55v.
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desviou da dita orla um anel de água do poço do Alandroal, baixando-se o anel

de água, fincado assim o Convento desfavorecido e as obras sem serventiaTe'

Em 1606, sucedeu Madre Soror Luísa da Madre Deus, pela segunda vez,

no mêS de Novembro, que governou Gom a mesma prudência (Vide Tomo ll,

quadro 2).

Madre Soror Luísa das Chagas, eleita novamente em 1609, que era de

grande virtude e ilustre sangue, pertencia à corte do lnfante e de sua irmã sua

Alteza D. Catarina duquesa de Bragança. Esta religiosa faleceu em 1610,

sendo substituída por Madre Soror Catarina Trindade. Neste triénio fizeram-se

as portarias, a casa do tesouro e vários ofícios. Obras muito importantes que

tiveram muitos gastosso (Vide Tomo ll, quadro 3).

No ano de 1G13, Madre Soror Catarina da Madre de Deus a7 de Março,

foi eleita (vide Tomo ll, quadro 2). Religiosa de ilustre sangue, muito espiritual,

mas que faleceu a 30 de Outubro do mesmo ano. Sucedeu-lhe Madre Soror

Margarida da Coluna (Vide Tomo ll, quafro 2), religiosa devota da Virgem

Nossa Senhora, sempre tentou fazer chegar á perfeição as cerimónias do coro.

Finalizou as obras da portaria. Foi neste triénio que se começou a dar a

,,esmola do pão" a esta igreja, que foi de grande utilidadesl.

Em 1617, Madre Soror Paula de São Jerónimo, foi eleita a 23 de Janeiro

(vide Tomo ll, quadro 2). Grande serva de Deus, que levou ao extremo o rigor

da observância. Religiosa dotada de grande prudência, soube governar muito

bem as suas súbditas tanto no campo espiritual como no temporal. Mandou

abrir um poço que ficou conhecido pelo poço grande, obra muito proveitosa

quando faltava a água na horta, levantou também a cerca que estava nessa

altura caída82.

Soror Catarina da Trindade, em 1619 (Vide Tomo ll, quadro 2)' Fez as

portarias que hoje servem e a casa do tesouro. Edifícios de muita importância e

de muito gastos83.

" ldem, op. cit., Livro 1, caP. 13, fol.37.
8o ldem, op. cit., Livro I , cap.12, fol. 32.

"' ldem, op. cit., Livro 1, cap. 13, fol. 37
82 tbidem.
83 tbidem.
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No ano de 1620, a23 deJaneiro, Madre Soror Joana do Deserto, foi uma

das melhores preladas que teve este convento, pois era amada por todas (vide

Tomo ll, quadro 2). Fez muitas obras necessárias ao Gonvento como foi por

exemplo a enfermaria.

soror Margarida da coluna, em 1623 (Víde Tomo ll, quadro 2), mandou

tazet a casa do capítulo, que foi paga pelo sereníssimo duque D' Theodósio ll'

Neste triénio faleceu a Madre Soror lsabel da Visitação religiosa de ilustre

virtudee.

Em 1626, Madre Soror Leonor da Apresentação eleita pela terceira vez

(Vide Tomo ll, quadro 2), aumentou o Convento relativamente â sua

liberalidade. ofereceu à igreja uma imagem de Nossa senhora estofada muito

peffeita e formosa que Se colocou na Capela-mor. Mandou fazer um poço que

está no pátio do claustro com as esmolas das religiosas. No último quartel

deste ano morreu a Madre Maria das Chagas. Nesta altura instituiu-se a

Confraria do Santíssimo Sacramentoss, também se pintou e dourou a capela-

mor da igreja à custa da Confraria do Santíssimo Sacramentos6 (Vide Tomo ll,

quadro 3).

Madre Soror Joana do Deserto, foi eleita pela segunda vez em 1632 (Vide

Tomo ll, quadro 2), governou um ano e oito dias, pois faleceu Iogo depois' Em

1633, sucedeu Madre Soror Joana Baptista, que se ocupou em aperfeiçoar as

cerimónias do coro, mas que faleceu ao fim de dois anos' Em 1635, Madre

soror Ana Baptista que foi eleita pela segunda vez. Neste tempo faleceu

também a Madre Maria da Circuncisão87 (Vide Tomo ll, quadro 2).

No ano de 163g, Madre Soror Maria da Purificação (Vide Tomo ll, quadro

2). Em 1640, sobe ao trono D. João lV (vide Tomo ll, quadro 1), que por ordem

de D. Catarina de Bragança (Vide Tomo ll, quadro 1) celebrou-se este

acontecimento com aplausos, pois esta casa deve-Se a este monarca e aos

seus padroeiros. Mandou que nas missas conventuais rezadas se eleva-se a

hóstia, entoando-se o vers o "salutais hóstia". No último ano do seu triénio

(1642), ' (...) se dourou e pintou o corpo da igreia a custa da cõnfraria e se pÔs em a

u tbidem.

"u lbidem.

'" lbidem.
87 tbidem.
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peffeição que oje se ye (..)'8'. Neste tempo faleceu madre Soror Catarina do

Espírito Santo (Vide Tomo ll, quadro 3).

Em 1642, pela segunda vez governou, Madre Soror Leonor da

Apresentação e em 1645 a Madre Soror Joana Baptista pela segunda vez, que

não viveu mais do que treze dias. Seguindo-se Madre Soror Maria Antónia de

Cristo. No terceiro ano da governação desta perlada faleceu Soror Beatriz da

S. João8e (Vide Tomo lt, quadro 2).

A I de Maio de1648, Madre Soror lsabel das Montanhas, governou neste

triénio época em que houve febres que causaram e ameaçaram muitas vidas.

Em 1651, Madre Soror Leonor da Apresentaçãoeo (Vide Tomo tl, quadro 2).

1.3. A comunidade religiosa

Agora que se encontravam no novo Convento, situado no loca! que tanto

desejaram fora do tráfico da Vila, no paraíso, em ordem de clausura,

guardavam os estatutos da regra e eram observantíssimas nas abstinências,

muito austeras em oração, continuas no trato e adorno sendo o seu traje

"moftalha de mottas".91

Começaram logo as obras do claustro e dormilôrio (Vide Tomo ll, quadro

3). EIas comunicavam através de gestos, estavam em grande SoSSego, "umas

Íezavam, outras cozinhavam e pareciam anios em came humana, que sÓ a

Deus seruiam. Não tinham seruidoras, quanto mais honradas em ofÍcios mais

humildes se achavam e era nesta conduta que as noviças eram ensinadas'e2

Após dois anos de se ter transferido para este convento, a Madre Soror

Catarina da Madre Deus, governava há sete anos, com grande satisfação dos

Sereníssimos Duques e de suas súbditas. Há quatro anos que estavam na

observância, embora não entendessem o porquê dos santos padres haverem

dispensado a regra das urbanas, nem o que a observância reformava. Mas

" ldem, op. cit., Livro 1, cap.13, fo.37.

" tbidem.
eo lbidem.
"' ldem, op. cit., Livro í, cap 9, fol.25.

"'lbidem.
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como a prelada era de tão grande virtude, que não se atrevia a pedir outra

mestra. Veio neste tempo um mote do papa que dizia que o convento que

tivesse deixado a claustra, fosse entregue a uma abadessa de um convento já

reformado pela observância para o instruir, veio assim Madre Soror Maria da

Cruze3 do Convento de Santa Clara de Lisboa, a pedido da trmã Duquesa.ea

Como no princípio dos Conventos é costume ser a prelada que os funda,

este por sinalfoi fundado muitas vezes quantas se reformou, sempre que muda

a regra e renunciam preladases Esta madre trouxe uma companheira Vigária

durante 3 anose6, embora ficasse por muitos mais anos.

De todas as três vezes que se fundou em nova religião, já tem este

convento 119 anos de fundação até ao presente ano de 1612.

Começamos por referir toda a preparação do convento para se

comemorar o JubileueT, nesta altura grandes maravilhas se fizeram, que pelas

descriçôes que seguidamente se irão apresentar nos mostram claramente a

importância e a necessidade dos ornamentos, até mesmo a preocupação das

religiosas em serem elas próprias as artistas que com as suas mãos

embelezaram todo o interior.

Conforme o depoimento de Soror Antónia Baptista, para se preparar o

Jubileu, que era a um Domingo, começou-se a festejar desde vésperas de

Sábado até ao Pôr-do-sol de Domingo. Festejou-se com toda a devoção e

solenidade possível. Comprou-se um ornamento verde comum, sanefas de

tafetá carmesim para os altares e cruzeiros que custaram 40 mil Reis. A Madre

Soror Maria da Conceição ofereceu duas alcatifas da Índia que custaram 51 mil

Reis. Soror Guiomar da Conceição ofereceu uma !âmpada de prata para a

Capela-mor, outra lâmpada para colocar no altar de Jesus que foi oferecida

pela Soror Francisca dos Anjos. Pintou-se e dourou-se a igreja e a Capela-mor

com azulejos que custaram 2000 cruzados. O arco do cruzeiro foi dourado por

e3 A ordem foi dada por Frei António da lnsula que nesse tempo era comissário geral da família
cismontana.

I Soror Antónia Baptista, op. cit., Livro 1, cap 9, Íoi..25.
o'ldem, op. cit., Livrol, cap 10, fol.26.
]] Os ofícios das vigaras são trienais.
" Não se encontra designado na obra escrita pela Soror Antónia Baptista, qual o Jubileu. Mas
percebe-se perfeitamente que foi um acontecimento muito importante para a Comunidade
Religiosa. lndulgências plenárias e gerais concedidas pelo papa em certas épocas e
acompanhadas de grandes festas.
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Madre Soror lsabel das Montanhas. O painel e o frontispício elaborado peta

Madre Soror Joana Baptista que também ofereceu uma lâmpada de prata para

arder diante dele e também um foro de seis alqueires de azeite para o AItar de

Jesus. Madre Soror Luísa da Encarnação dourou o nicho. Foram também feitos

seis painéis que existem nas paredes do corpo da igreja e que hoje ainda

existem, dois deles elaborados por Madre Soror Francisca dos Anjos, um pela

Madre soror Joana da Trindade, outro pela Madre soror Maria da

Apresentação, outro pela Madre Soror Maria da Trindade e finatmente outro

pela irmã Catarina de S. João. O púlpito de pedraria que comprou Madre Soror

Peregrina de Jesus, que também pintou e dourou a grade do coro Baixo e
Madre Soror Leonor da Madre de Deus pintou e dourou a grade do Coro Alto.

Compraram mais um ornamento de tela brasonada que custou 320 mil Reis. A
Madre Soror Luísa Filipa ofereceu o pano para o púlpito. Tudo isto que foi
mencionado somou uma quantia de 2010 cruzados e foi comprado com as

esmolas destas religiosas, com as esmolas do pão e da confraria do

Santíssimo Sacramento.es

O ano de 1570 marca o período em que se passou a receber sepulturas

sagradas,ee marco importante na vida da comunidade retigiosa.

A comunidade sofreu duas grandes fases de preocupação, que lhes

causaram prejuízos relevantesl00, em que foi necessário as religiosas

abandonarem o Convento: em 1580, a ocupação da casa por uma cotuna do

exército castelhano do Duque de Alba, D. Fernando Áfuares de Toledo, que

dos terraços e janelas alvejou os defensores do castelo, tendo as monjas de se

refugiar no Convento das Chagas e no paço Ducal. o segundo, foi aquando

um incêndio abrasou a enfermaria, o dormitório e outras partes attas do

Convento.lol

No ano de 1614, começou-se ver a dar a esta igreja a esmola do pão, que

foi muito importante, na vida da comunidade e do próprio Convento. Como foi

também importante o compromisso com a comunidade, em que em cada ano

e8 Esta despesa aparece referida num dos livros de contas existente nos tombos do Convento
*lEsperança, na Biblioteca pública de Évora na secçáo de reservados.
"'Túlio Espanca, op. cit., p.111.
'* lnventário Artístico de Portugal, Distrito de Évora, op. cit., p.570.
'o'Túlio Espanca, op. cit., p.11á.
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três religiosas do Convento seriam mordomas e outras três irmãs servidoras. A

esmola das mordomas e irmãs eram guardadas na fábrica da igreja, dizendo-

se doze missas a cada ano às custas dos confrades, sendo a Íesta solene aos

Domingos com missa solene.

Em 1628, instituiu-se a Confraria do Santíssimo Sacramento, no mesmo

ano que se encontroulo2 a milagrosa cabeça da Madre Soror Joana do Espírito

Santo, "com os miolos ainda frescos"103. Tendo conhecimento deste milagre D.

Manuel dos Anjos, Bispo de Fez, que havia sido provincial desta província.

lnstituiu-se também a Confraria do Patriarca S. Bentoío4 com os

compromissos e estatutos, situado no ante coro baixo. Madre Soror Maria da

Apresentação pintou "(...) o gloríoso patriarcha a Óleo que athe então era de

morta color, com pinturas de outros sécu/os e acabou a cvasa tão linda e

pertecta como oio se ve (...)".'ou

Em 16g6 as freiras contrataram o oficial entalhador Bartolomeu Fernandes

para este Ihes fazer um retábulo em talha para o Altar-mor da lgreja, e

pagaram 130 mil Reis pelo trabalho106.

protestando o povo contra a profanação das campas na sala capitular,

onde fora encontrado o corpo inteiro de Soror Maria das Chagas, a célebre

abadessa que morre com fama de santidade em 1631, obteve o padre Palma,

Vigário de Vila Viçosa, Iicença para se proceder à exumação das ossadas dos

túmulos, passando a serem sepultadas as religiosas no cemitério da Matriz, em

solene procissão, na mesma data anteriormente referida.1o7

O Gonvento encerrou-se no dia 1 de Outubro de 1866, pelo abandono

voluntário da Madre Mariana Xavier, religiosa de hábito, que se recolheu no

Convento das Chagas, que era da mesma ordem. A extinção foi confirmada no

dia 17 de Novembro, segundo um acordo já estabelecido, uma vez que não

,02 Soror Antónia Baptista, não explica a que a propósito foi encontrada a cabeça da Madre

Soror Joana do EsPirito Santo.

'ot Soror Antónia Baptista, op. cit., Livro 1, cap. '10, fol26.
ru lnstaurada entre 1594-98
tou Esta casa a que se refere AntÓnia Baptista é o coro baixo'
t* Ã.ô-e--óãrtOiúr Notariais de Vila Viçosa, Livf 168, 26 de Março de 1696, fls. 128v.-129.

'07 Soror Antónia Baptista; op. cit., Livro 1, cap' 3, fol.6.

Tomo I lnês Florindo LoPes

39



o Real Convento de Nossa Senhora da de Vila

As pinturas murais: História, e Restauro

havia religiosas que constituíssem o nÚmero canónico e civil legal para

poderem satisfazer os fins da instituiçãoío8.

O convento ficou devoluto, e o seu recheio passou para várias igrejas da

Vila. O templo foi cedido pelo governo à venerável Ordem Terceira de S.

Francisco e aÍazenda nacional arrematou o casario e a cerca por 800 escudos

no dia 31 de Março de 1876í0e. O Convento da Esperança foi declarado lmóvel

de lnteresse Público a27 de Março de 1944.

Há mais outras Confrarias neste Convento, quase esquecidas: uma

Confraria da N. S. da Conceição e a Confraria das Almas de N. Senhora. É

também referida na fonte que era a Madre Maria da Trindade que tomava conta

dos assuntos destas confrarias. A Confraria das almas é a mais avantajada;

para além das doze missas cantadas, tem um ofício rezado com missa cantada

e o mesmo quando alguma religiosa morre. Na altura em que foram

estabelecidos os estatutos e Iidos pela escrivã do Convento, sÓ nesta sessão a

Confraria teve 1820 mil Reis de esmola (Vide Tomo ll, quadro 3).

1@ Restava só, Angélica Perpétua Peregrina do Céu, que se recolheu em Estremoz; Ana

peregrina Rijo e fVlaiúna Peregrina da Cõnceiçáo que re_ceberam do Ministério dos Negócios

Ecles-iásticos e da Justiça, cadàuma conjuras de 20. 000 Reis parua sua sustentaçáo'
úe lnventário Artístico Oê Portugal, Distrito de Évora, op. cit., p. 570'
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2. A influência do Convento na vida dos fiéis

2.í. Confrariaílo do Diviníssimo Sacramento

"É obrigação forçosa de todos os cristãos reconhecerem a Deus

Sacramentado a divida de tão grande amorí11. O convento por ser tão pobre,

eram aS freiras que pagavam o dízimo da ração para o seu sustento, dando-

lhes ao domingo um pão. Foram autoras desta piedosa obra lsabel dos Anjos e

Francisca dos Anjos. O apelido diz bem com o ofício que tomaram servir e a

adorar o pão dos anjos. lnspirou-lhes Deus a possibilidade de entregarem esta

esmola que algumas pessoas faziam à Matriz desta Vila e a esta lgreja tão

pobre, uma vez que este Convento carecia e era mal adornado, pois Sem nada

se parecia com um templo. Esta esmola começou-se a dar em 1614, embora

não sendo o bastante para remediar tanta falta com a brevidade que ela

requereria e em seu fervor lhes pedia que institui-se uma confraria no ano de

1626. Fizeram compromisso com os estatutos necessários ao bom sucesso

dela e em cada ano fossem mordomas três servidoras irmãs. As esmolas das

mordomas e irmãs seriam guardadas na fábrica da lgreja. E em cada ano

rezava-se 12 missas pelas confrades.

A festa celebrou-se ao domingo infra octava de corpus Cisto com missa

solene. Houvera Jubileu neste dia para esta ig§a desde as vésperas do

Sábado até ao sol-posto do Domingo, celebra-se a festa neste Convento com

toda a decoração e solenidade, colocando fim no ornamento da igreja.

Expressando o desejo de louvar a Deus Sacramentado'

í10 OS órgãos administrativos da confraria.: A Mesa era composta pelo juiz, escrivão e

tesoureiroJsendo o irii ã p"rsoa mais importante da confraria, devendo ser uma pessoa de

muita autoridade. pára além de se lhe exigir um bom governo da confraria, o compromisso

determinava que nâo consentisse nenhuma falta e que se mantivesse vigilante na observaçâo

àà. r"gr"r esiatutárias. o juiz era o responsável pelo funcionamento harmonioso da instituição'

zelandó pehs festas e soienidades. O escrivão era o responsável pelo cartório da confraria'

Mantinha em seu poder todos os documentos da instituiçâo devendo conservá-los e actualizá-

los. o escrivâo devia manter actualizada a lista dos que pagavam foros, rendas e davam

esmolas á confraria, de modo a que pudessem actuar, com prontidáo, junto dos que tivessem

óobranças atrasadag ã o juiz se mantivesse informado sobre as receitas da instituiçâo

(APlMW. Comoromisso dos oficiais da confraria'.., fls 7-7v'
l" SororAntónia Baptista, op.cit., Livro 1, capÍtulo 14,to1.44'
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A utilidade que se tirou da esmola do pão:

- Comprou-se um ornamento verde de tafetá carmesim para o altar do

cruzeiro e do altar que foi dado por Maria da Conceição, que custou 40 mil

Reis;

- Compraram-se duas alcatifas da índia que custaram 51 mil Reis;

- Pintou-se e dourou-se a igreja e capela-mor, também se colocaram os

azulejos que custaram, 2000 cruzados;

- Pintaram as freiras o coro-baixo

- o arco do cruzeiro foi dourado por lsabel das Montanhas;

- O frontispício e o painel dele foram dourados por Joana Baptista;

- A lâmpada de prata para arder diante do frontispício e um foro de 14

alqueires de azeite deu Soror D. Joana Baptista;

- o nicho de Jesus foi dourado por Luísa da Encarnação;

- Dois painéis das paredes do corpo da igreja foram feitos por Francisca

dos Anios;

- 6 Painéis das paredes do corpo foram feitos cada um por Joana da

Trindade, Maria da Apresentação, Maria da Trindade e catarina de são João;

- o púlpito de pedraria comprou Peregrina da llsa, que também pintou e

dourou a grade do coro baixo

- A grade do coro-alto foi dourada por Leonor da Madre Deus;

- Comprou-se um ornamento de tela com sanefas de brocado que custou

320 mil Reis;

- o pano do púlpito foi oferecido por Luísa Filipa da Assumpção.

E acabaram de pôr este templo na perfeição com a aiuda das esmolas

destas religiosas.

2.2. Contraria do Patriarca São Bentolr2

A confraria do patriarca São Bento cuja festa era na primeira octava de

Páscoa de Espírito Santo com vésperas e missas solenes e procissão pelo

claustro, também tinham três mordomas. O ante coro-baixo era onde a

'í' Soror Antónia Baptista, op. cit., Livro 1, capítulo 14, fol' M
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confraria se situava. Maria da Apresentação pintou nele o glorioso patriarca a

óleo que até então não tinha cor e pintou outros santos e acabou a casa tão

linda como hoie de vê.

Leonor da Apresentação ofereceu uma relíquia do santo que se

encontrava colocada no meio do corpo, em prata muito bem lavrado e perfeito,

o qual está no peito e faz vista por uma vidraça, esta relíquia pôs-se no coro-

alto num nicho que fez soror Luísa da Madre de Deus sendo todo dourado e

pintado, Iinda obra e fê-lo para colocar uma linda imagem do patriarca São

Bento estofada e muito antiga.

Existiam ainda mais duas confrarias: confraria de Nossa Senhora da

Assunção e a confraria das Almas.

2.3. A Ordem terceira de sta clara: A lrmandade da Penitência

A instituição da lrmandade é antiga mas somente teve capela a partir de

20 de Novembro de 1673, com autorizaçáo da Provincia Franciscana, ficando a

capela pronta em Maio de 1674. Em 1736, a capela foi ampliada integralmente

com o apoio de Frei António das Chagas e de D. Maria de Moura, viúva de

Francisco Pereira Garro. Tem grades de madeira pintada e lacada e 14 nichos

emoldurados e envidraçados'

O sacrário enquadra o conjunto da imensa empreitada anónima, com

cabeças de anjos e o cordeiro místico, realizado por um mestre de cantaria que

continuou a obra do arquitecto elvense José Joaquim de Abreu, segundo a

escritura lavrada a 13 de Novembro de 1735.íí30 convento foi cedido pelo

governo á Ordem Terceira em 31 de Março de 1876'

"t Túlio Espanca, op. cit. p.128.
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3. As relíquias e capêlas mais notáveislía

A descrição das relíquias existentes neste Convento bem como outras

curiosidades notáveis são de importante referência neste trabalho, sendo

também interessante contrapor com o que resta hoje de todos estes bens.

Tem este Convento uma relíquia notável do Santíssimo Lenho da Vera

Cruz, que se encontrava num relicário grande.

A madre Soror Leonor da Apresentação ofereceu uma re!íquia de um

Santo que está colocada num corpo de prata muito bem lavrada, dentro de

uma vidraça que se encontrava no coro-alto num nicho que fez Madre Soror

Luísa da Madre de Deus, todo pintado e dourado, para colocar uma linda

imagem de um Santo que foi oferecida pela Madre Soror Guiomar Baptista,

religiosa muito antiga. Os milagres referentes a este Santo são infinitos.

lmagem que nada podemos acrescentar acerca da sua actual existência.

Um Santo Sudário da altura de um homem que veio de Roma copiado do

original que se mostra ao povo Quinta-feira de Endoenças. Outro santo

Sudário, este pequeno, de grande devoção que se colocava no coro Sexta-feira

de Endoenças.

Uma cabeça das onze mil Virgens, Santa Gristina, oferecida pela

sereníssima duquesa de Bragança, que foi entregue à comunldade

acompanhada com os papeis referentes à sua autenticidade. Como revela

Soror Antónia Baptista, que fora retirada de um santuário de Roma e vinda

para este Convento e encontra-se no corpo de uma virgem estofada que

estava colocada num nicho todo dourado pela Madre Soror Cecília da Madre

de Deus.1l5

Tem uma capela da puríssima Conceição de Nossa Senhora no topo da

primeira varanda com lanterna no remate dela e um oratório quadrado de

abóbada dourado e pintado com frisos e chão de azulejos no meio do retábulo

com Nossa Senhora da Conceição de três palmos de altura, rodeada de um sol

de bronze dourado, com uma lua em prata aos pés e por cima do friso do

110 ldem, op. cit., Livro 1, capítulo 15, fol. 53.
115 tbidem.
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retábulo um painel da Santíssima Trindade que o remata. Dos Iados estavam

dois santuários com vidraças e neles o santíssimo lenho, três cabeças das

onze mil virgens e outras relíquias. Esfa imagem formosíssima é de grande

devoção e obra de um escultor de Sevitha de bom estofo. Na capela há outras

lindas imagens. Defronte a esta há outra capela do Menino Perdido, com uma

linda imagem que está no cimo do retábulo no nicho, no altar do lado da

epístola um painel da festa do seu sobrenome entre os doutores e mais abaixo

a sua Santíssima Mãe de vulto e no meio destes dois nichos há um painel, e

uma imagem de Nossa Senhora da Conceição no lado do evangelho.

Tem o convento outras lÍndas imagens em nichos e outros muitos sanÍos,

pinturas muito perteftas e bem acabadas-116

No topo da varanda que se segue está outra escultura mais pequena do

mártir S. Sebastião elaborada pela Madre Soror Cecília dos Anjos que ficou

sem ser pintada, uma vez que esta religiosa morreu não tendo tempo de a

acabar, sendo continuada por madre Soror Joana Baptista que pintou a óleo e

a dourou acrescentando algumas curiosidades.

Nas varandas baixas do claustro há duas imagens, uma de N. S. das

Almas e outra de N. S. de Guadalupe. A abóbada é pintada com painéis das

festas de N. Senhora com molduras e frisos dourados e paredes com azulejos

e no nicho principal a escultura de N. Senhora formosíssima ao lado da

imagem do Menino Jesus e do Evangelista.

Na cerca que também se chamava jardim existia uma ermida de Santa

Maria Madalena que era em abóbada, um altar com a escultura estofada sobre

uma pedra e nos restantes quatro nichos imagens mais pequenas de outros

Santos. Esta ermida foi mandada construir pela Madre Soror lsabel das

Montanhas. Em todos estes nichos existiam grandes frontais.

Madre soror Leonor da Apresentação pintou o altar da parte da epistola

um painel da festa do seu sobre nome. Madre Maria da Conceição no lado do

Evangelho, outro, da Encarnação.

O altar-mor está pintado por um excelente oficial que também fez o

retábulo deste altar e uma cruz.

ttu ldem, op. cit., Livro 1, cap. 15, fol. 53.
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Na enfermaria pintou-se um painel muito grande, N. Senhora fugindo para

o Egipto, pela Madre Soror Maria da Ressurreição'

Deixaram as religiosas o Convento rico em decoração, fazendo realçar

toda a belezado seu interior, aumentando e propagando todo o misticismo.
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Capitulo ll

O Património artístico

Fofo: Vista geral da igreja de Nossa Senhora da Esperança. Fonte: www.monumentos.pt'
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í. Aspectos gerais

A arquitectura popular dos séculos XV e XVl, era impregnada pela rudeza

e simplicidade que dominava o espírito do homem da província, habituados à

vida dura de trabalho e ao clima de extremos - muito quente no Verão e muito

frio no tnverno - o autóctone procurou furtar-se aos incómodos inerentes a esta

circunstância natura! edificando o seu habitat conforme a Ionga experiência dos

séculos e a natureza que os materiais do solo alentejano lhes proporcionavam.

Assim se compreende que desde a ocupação mourisca a alvenaria e o barro

cosido, o xisto, materiais leves e baratos substituíssem a massa sólida da

severa pedra Iavrada e o beton, aplicado durante centúrias pelos romanos.lí7

Escolhidos os materiais de construção os alvenéis passaram a utilizá-los

primeiro como função utilitária so depois evoluíram esteticamente, não só no

sentido utilitário como no artístico.

A cal branca é elemento básico que robustece as estruturas e purifica o

ambiente, imprimindo tonalidades serenas e repousantes, mas preenchendo as

vastas superfícies Iisas dos alçados, com poucas aberturas para protegerem os

"'Túlio Espanca, lnventário artÍstico de Évora, Distrito de Évora, op. cit.p. 570

í.Aspectos gemis
'1.1. A construção e evoluçâo do convento ao longo dos

tempos (campanhas de obras, transformações, como

apareceram as pinturas...)
1.2. Planta interior do convento
1.2.1. Descrição
2. As pinturas murais. Descrições iconográficas e
estético-artísücas
2.'t. Altar-mor. Cúpula
2.2. Nave Central. Abóbada
2.3. Capela de Nossa Senhora da Assunção
2.4. Coro Baixo
2.5. Ante Coro Baixo. Capela de S. Bento
2.6. Coro Alto
3. Autoria das pinturas e o seu enquadramento
histórico aÉístico
3.1. Dados histórico estilÍsticos
3.2. Escolas/ Oficinas. Similitudes. A pintura fresquista à
sombra do Mecenato Ducal
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interiores da violência solar. só a portada tinha decoração. Na arquitectura

religiosa, as formas abastadas dos estilos da Renascença e do Barroco'

seguramente influenciados pelos ditames da Contra Reforma, persistiram até

ao século Xvlll. Embora inúmeros exemplares populares - conventos, ermidas

e capelas - subsistissem àS reformas, obedecendo assim a traçados comuns e

regionais, apenas variavam nas proporções, mas sempre construídos com os

materiais Iocais; pedra, tijolo, taipa, argamassa de cal e areia e caiados a cal'

Alcançavam a função e utilidade a que se destinavam satisfazendo as pessoas

que lá viviam e os crentes que o visitavam. É nesta tipologia que se insere a

construção do edifício do Convento da Esperança, popular, simples mas

austero.

1.1. A construção e evolução do convento ao longo dos Íempos

Como já foi referido anteriormenle (Vide Tomo ll, quadro3), a partir do ano

de 1549, realizaram-se grandes obras com aS esmolas e com o apoio da Casa

de Bragança, ficando a igreja pronta para receber culto em 1570, perÍodo em

que começou também a receber sepulturas sagradaslls'

Convento localizado no extremo Oriente da Vila, no denominado "Rocio",

próximo do castelo, longe da Vila, num pequeno vale com terreno fértil'

tranquito e com possibilidade de captação de água (Vide Tomo ll, ftgs'l-2)'

A igreja é formada por pavilhão oblongo de alvenaria e cunhais de

aparelho marmóreo irregular, com cabeceira contra a norma clássica, voltada

para Poente, com cobertura de quatro águas e rematada pelo extremo com

torre sineira (Vide Tomo ll, frgs.4,6'7'10, desenhos).

O Convento foi feito de Íaiz, distribuído em três andares, com M

dependências, cerca com terras para cultivo, sete pequenos quintais, hospício

formado com sete divisÕes, sala capitular e pátio de entrada. A maior parte dos

sobrados do segundo andar do claustro eram privados das religiosas e

seculares de contracto, recolhidas na clausura (Vide Tomo ll, figs'l,4)'

11t Como o túmulo da fundadora do Convento, a duquesa de Bragança D' lsabel de Lencastre,

sepultada no coro-baixo.
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"O convento chegou a albergar oitenta religiosas de hábito, de contracto e

seruitas"l19.

O casario conventual, de feição irregular mas pitoresco adaptou-se às

diversas circunstâncias dos tempos, principalmente à anexação de novos

corpos, como o dormitório novo, refeitório e sala do Capitulo, construÍdos mais

tarde.

O convento tinha as suas dependências úteis na Rua dos Frades, próximo

do destruído arco quinhentista chamado da Esperança. Actualmente o único

corpo antigo que subsiste arranca do templo, pelo lado da sacristia, com

pavilhão torreado, onde se Iocalizava o casario do hospício, hoje adulterado por

sucessivas obras particulares após venda em hasta pública (Vide Tomo ll, figs-

1e-30).

Esta zona havia sofrido melhoramentos significativos posteriores entre

1786-98, sob direcção do mestre António José Tovar, pelos carpinteiros

Clemente da Mota e José Lopes e serralheiros António Ventura. Os móveis do

hospício foram executados pelo oficial de marcenaria Luís Leandroí2o.

Inicialmente a construção foi-se completando em empreitadas sucessivas.

No ano de 160í, a abadessa Maria da Anunciação construiu o dormitório novo,

a Norte, junto da Porta da Esperança121.

Soror Maria das Chagas, em 1603, reformou o dormitório velho que ficava

na ala Oriental, aproveitando-se muitos materiais do velho paço quinhentista,

completou-se a portaria interna e externa mantendo a mesma forma e com

excelentes ornatos de mármore, que comunicava com o claustro e fez a casa

do tesouro e outras dePendências.

Nos anos de 1606-09, D. Catarina de Trindade e em 1614, Soror Gatarina

da Madre de Deus completaram a portaria, a casa do Tesouro entre outras

dependências já começadas.

Soror Joana do Deserto, eleita em 1620, construiu as casas das falas, alta

e baixa e a enfermaria sobre o pátio122.

1t" ldem, op. cit., p. 570.

"o As abádessas nesta época eram D. Rita Vicência Cândida Baptista e D. LuÍsa

Victória dos Arcanios e como escrivã soror Joaquina Eugénia Amatilde da Natividade.

"1 Túlio Espanca, /nventário ArtÍstico de Portugal, Distrito de Évora, op. cit., p. 570.
12'lbidem.
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Na cerca (Vide Tomo ll, fÍ9.í), construiu-se a nora com poço de elevados

paredões rústicos com alcatruzes (Vide Tomo ll, figs. 60-65) e o aqueduto

abastecedor da comunidade (vide Tomo ll, figs, 43, 46-50). Este aqueduto foi

erguido durante o abadessado de Soror Maria das Chagas em 1G03123, que

canalizava as suas águas até ao claustro, onde se fez a fonte principal de

mármore e mais tarde o poço grandê, em 1617, o qual Madre Leonor da

Apresentação, em 1627, mandou empedrar. o mesmo poço servia a horta e o

pomar, localizados fora dos muros da vila defendidos por robustos muretes de

grossa alvenaria próximos do Castelo. Muros refeitos duas vezes a primeira em

1617, por ordem da abadessa Soror Paula de S. Jerónimo e em 1789, debaixo

da responsabilidade do mestre Manuel Mendes Brochado e no ano de 1796,

por António Nunes, pelo pedreiro de Borba Manuel da Silva e o ferreiro António

Ventura, que também executou a grade da porta principa!. A nora sofreu

reparações entre 1760 - 1789, pelos carpinteiros Clemente da Mota e José

Lopes e por Filipe José da Costaí24.

A cerca sofreu ampliações depois de 1640, após a anexação do quintal do

solar dos Pintos em forma de jardim, valorizado pela capelinha de S. João do

Desefto125, onde as monjas passavam a noite do santo Baptista. No ano de

1743, anexou-se novo terreno oferecido por Agostinho Xavier da Silva para

dote das suas filhas freiras.

Até 1758 fora empreiteiro da casa o mestre de pedraria calipolense José

Mendes Brochado.

Em 1786, outras obras foram executadas, como a escada do pátio de

abóbada pelo mestre Bonifácio Vidiga! com pedra fornecida pelo canteiro José

Gomes Perdigão, que lavrou também a Fonte Nova no ano de 1791 com o

apoio do pedreiro João Nepomuceno e do serralheiro António Ventura.

Em 1787126, Soror Luiza lgnacia, caiou a cela da Vigaria e a cozinha,

limpou o Dormitório, varandas e sacristia, concertou a porta do pátio, Iimpou a

cerca e preparou os jardins.

í23 Eleita pela terceira vez em 1603.
"t Túlio Espanca, lnventário AttÍstico de Portugat, DÍstrito de Évora, op. cit., p. 570.
'" Nâo se encontraram vestÍgios desta Capela.
126 ldem, op. cit., p. 570. Livros de Contas de 1787, de Madre Soror Luiza lgnácia. Biblioteca
Municipal de Évora, secção de reservados.
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São conhecidos os nomes de alguns obreiros mecânicos destes corpos

do edifício: na década de 1790, mestre António Nunes dirigiu o restauro da

varanda, do claustro e do dormitÓrio; o alveneu João Nepomuceno ladrilhou

este e fez-lhe o telhado novo. Em 1796, Francisco cordeiro de Borba foi o

fornecedor das cantarias marmoristas'127

No ano de 1797 , fez-se a obra do jardim, pelo mestre pedreiro AntÓnio

Nunes, a construção do tanque de pedra (Vide Tomo ll, figs' 43-45)' O

carpinteiro António Joaquim da Cruz, por 1500 Reis Íez o caixão com boa

madeira para guardar os Tombos da Administração do Convento'

Em 1g13, no Livro de contas de Madre Soror Bárbara Luiza Perpétua do

Menino Jesus, cita-se que se limpou a lgreja e concertou-se a porta regularí28.

Em lg}112s, deu-se a derradeira empreitada do dormitóriol3o; pelos

mestres; Joaquim Pedro Rato, que teve como assessores os pedreiros; Luís

Quitana, AntÓnio e José Paixão, António da Costa, Lino José e António Horta e

serventes; Joaquim Manuet, José Filipe, António Mendes, Casimiro José'

António Paulo e António Marco, António Mendes e casimiro José e como

carpinteiros; Clemente José e João José.

No livro de contas de 1824, cuja abadessa era Madre soror Maria

Simplícia Máxima do Ceo, cita-se que se concertaram a porta da grade baixa e

a cancela do Pátio13í.

AZO de Novembro de 1858, o secretário do concelho encarregado da

escritura e dos inventários dos bens do Convento o Padre António de Carvalho,

vigário comissário do Arcebispo de Évora e os peritos, pedreiro José lnácio

paixão, José António Paixão e António Barbas, elaboraram o auto da descrição

12, Vide. Tombos do Convento da Esperança, na Biblioteca PÚblica de Évora na secção de

reservados.\í{-iid;:í:iro de contas do Reat Convento de vita viçosa de 1813, Biblioteca Pública de Évora,

seccão de reservados.õ-ili"rriiãil p;Ê abadessa D. Maria Luísa Cândida do Amor Divino e a escrivã soror

Angélica perpétua pereóiiÀ" do Céu in'Livro de Contas do Real Convento da Esperança de

VilãÚiçorr"'de 182i, ÉiUúot"., Publica de Évora, secção de reservados' Cita-se ainda que

neste ano concertou-s" ã poço do quintal, as grades elanelas.do dormitório (100$800 Reis);

t"=àã úrp"=a geralã-io,ir"Àto ios$zzo); ioncertoú-se a janela da enfermaria (l$040);

cúcerto ci" gr"ã" O"lànàã gànO"'(aSZagÍ; colocaram-se grades nas janelas do Dormitório

($2OO); concertou-s"ãõiàO"iiaiia ($zaO); caiou-se o Convénto, o hospÍcio, o celeiro, roda e

porta (9$120). -ftõ';"'iá dãêetembro de 1821 a2 de Outubro de 1821. Obra que custou 101$125 Reis'
t3, Vide.Livro de contas do Real Convento ã;Vilã vúsa de 18i24, Biblioteca Pública de Évora,

secção de reservados.
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do Convento das Religiosas da Esperança e avaliaram o edifício e as suas

pertenças, assim como os prédios e propriedades rústicas. Refere o

documento da avaliação antes da venda pública do Gonvento que este era

propriedade de Íaiz que constava de três andares, dormitórios com 64

dependências e um pátio de entrada, cerca com terra para Semear, água,

casas, claustros, hospício formado com 7 divisôes, na Rua dos Frades e a

lgreja no Canto do "Rocío", sendo avaliado em dois contos de Reis132' O padre

Joaquim Espanca, no lnventário Artístico do distrito de Évora, diz que "era

lançado em boa arquitectura, bem proporcionado e inspirado no das chagas,

embora mais pobre, pequeno e de alvenaria".13s

O claustro perdeu-Se quase na sua totalidade, logo após a venda em

hasta pública, pelo proprietário que era António Gonçalves de Brito, demolindo

tudo o que era vendável, incluindo a arcaria da quadra, de dois pisos e lançada

em nove tramos de arcos redondos e abatidos. Desaparecidas as estruturas

ligadas ao corpo da igreja a Oriente e a Ocidente apenas persistem alguns

arcos da face Nordeste integrados em dependências depois construídas, com

vestígios de abóbadas nervuradas de aresta viva e de tijolo.

O pátio do carro escapou ínteiro como o portal da horta (Vide Tomo ll,

fÍgs. 31-33), com arco redondo de alvenaria rematado por frontão pequeno e

nicho vazio, apilastrado, guarnecido com volutas, enrolamento e placa cruzeiro

marmóreo com o emblema franciscano cronografado de 1690, assim como a

sala do Capítulo (Vide Tomo tl, figs. 260-270). Do lado esquerdo subsistem

pequenas casas que foram da lrmã Veleira e dos servos do Convento.

r32 Biblioteca pública de Évora
tesT[rj Érpán"u, lnventário ArtÍstico de Portugat, Distrito de Évora, op. cit., p. 157
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1.2. Edificio e planta interior do Convento

1.2.1. Descrição

Localizado em Vila Viçosa, na freguesia da conceição, cujo distrito

pertence a Évora, região do Alto Alentejolil.

O casario conventual de feição muito irregular mas acanhadamente

pitoresco. lnicialmente isolado, como se pretendia, a uma cota de cerca de 381

metros na planície do sopé da colina de Vila Viçosa, mas hoje completamente

inserido na malha urbana da Vila. Localizado no Rossio da Vila, onde

subsistem as marcas das evoluçÕes, construções e destruições que

decorreram ao longo dos séculos. Hoje encontra-se descaracterizado das

diversas divisÕes que compunham e organizavam as dependências

conventuais e que passaram para as mãos de partlculares em finais do século

XlX, como foi dito anteriormente. A lgreja destaca-se de todo conjunto, é o

único corpo que se mantém integro, embora com portas entaipadas (Vide

Tomo ll, frgs. 86-88) que enceram toda a vida conventual'

A Fachada prin6pal (Vide Tomo ll, figs. 4-10, desenhos) é antecedida por

adro murado com acesso por portão de ferro forjado de dois batentes,

antecedido por escadaria em meia circunferência com seis degraus em

cantaria de mármore. Quando se entra no átrio encontramos adossado à

fachada da capela da Ordem Terceira (Vide Tomo ll, fr7. 14), o altar dos ofícios

fúnebres, com arco cego redondo, centrando, ao meio grande cruz pintada,

pertencente à Capela da Ordem Terceira.

De planta orientada na direcção Oriente - Ocidente (Vide Tomo ll, frgs.l'

3, desenhos), composta pela lgreja, casa do Consistório, capela da Ordem

Terceira, Capela de Nossa Senhora da Assunção, coro-baixo, ante coro-baixo,

ante coro-alto, coro-alto, portão da cerca, entrada para o antigo claustro, casas

térreas, barracões adoçados, sala do Capítulo, entre outras construções que

Ihe estão anexas

,r4lpA: PT040714030006; Protecção: llP, Deco no 33 587, DG 63 de27 Março 1944.
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Cabeceira orientada a Oeste, composta por nave rectangular com Capela-

mor quadrada e escalonada, através de corredor encontra-se a sacristia Uide

Tomo lt, figs. 255-259) disposta a Oeste, paralelamente á Capela-mor. A nave

comunica com duas capelas laterais uma a Norte de pequenas dimensões,

denominada de Capela de Nossa Senhora da Assunçáo (Vide Tomo ll, frgs'

245-254), primitivo confessionário, que comunicavam com o claustrol3s lvide

Tomo lt, frgs. 25-gO) e outra a Sul denominada de capela da Ordem Terceira de

planta longitudinal (Vide Tomo ll, fÍg. 85), começada a construir em 1673 e

terminada no ano seguinte, sofreu mais tarde ampliação. Capela rasgada junto

do comungatório das freiras, tem grade de madeira pintada e lacada, com

fecho armoriado da ordem, com rodapé baixo de uma só fieira de azuleios

coloridos seiscentistas, com 14 nichos emoldurados e envidraçados.

Superiormente, quebrando a monotonia da sanca, corre um friso contínuo de

baldaquinos de madeira Iacada de vermelho com borlas e pendentes.

No fim da nave encontramos o coro-baixo (Vide Tomo ll, fig.74, 221-224)

e comungatório de dupla grade férrea, com largas janelas de ombreiras, este

comunica com o ante coro-baixo (Vide Tomo tl, frg. 87, 225), antiga sede da

célebre confraria do patriarca S. Bento, constituída em 1650, de planta oblonga

e tecto de berço, com rodapé azulejar do tipo axadrezado, com altar fundeiro.

Do ante coro-baixo tem-se acesso através de uma escada em L, ao ante coro-

allo (Vide Tomo tt, frg. 86). No ante coro-alto existiu até 1870 a capela de

Nossa Senhora da Conceição e a capela dedicada ao Menino Perdido e um

terceiro altar dedicado a Nossa Senhora da Piedade.

O ante coro-alto acede ao coro-alto de forma rectangular, bem iluminado e

abóbada de meio canhão, na parede Norte três nichos em alvenaria

trabalhada, na parede Sul também outros três (VÍde Tomo ll, ftgs. 230'238).

Tinha-se acesso à torre sineira pelo ante coro-alto (Vide Tomo ll, fig.89), com

mirante adossado a Este (Vide Tomo tl, figs. 16-18) e com três sinos com

tamanhos diferentes de bronze fundido, cada um deles com uma inscrição, o

maior - GVERRA O FES ANNO DE 1818, o médio -'1752 e o menor - AVE

MARIA GRATIA PLENA 1760136. O ante coro-baixo comunicava também com o

'* Hoie essa porta encontra-se entaipada.

"t TúÍio Espanca, tnventário ArtÍstico de Portugat, Distrito de Évora, op. cit. p.157
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claustro, essa passagem encontra-se entaipada (Vide Tomo ll, ftg.86), assim

como também no ante coro-alto havia uma passagem para uma das alas do

dormitório (Vide Tomo tt, fig. 86) e outra para o primeiro andar do claustro, hoje

também entaipadas.

O consistório é formado por discreto edifício com telhado de quatro águas,

protegido por grades férreas forjadas, de anéis e esferas angulares. Na

sacristia, um oratório de alvenaria, um fontanário com decoração em trabalho

de massa ou estuque relevado, uma singela tabela rococó, pintada a fresco na

cobertura, com as armas da lnstituição Religiosa (Vide Tomo ll, figs. 255-259).

Claustro quadrangular está adossado á lgreja a Norte com acesso pelo

túnel da Portaria a Norte (Vide Tomo ll, figs. 23-23), ao redor do qual se

dispunham as três alas conventuais organizadas em "U" actualmente utilizadas

como habitações ou armazém, consegue-se identificar na ala Este as

cavalariças e um vasto salão que comunicava com o ante coro-baixo (Vide

Tomo ll, frgs. 25-26). Também estas pertencentes a proprietários privados.

Seguia o modelo do Convento das Chagas, com dois pisos e nove tramos de

arcos de volta perfeita e abatidos137.

Denotam-se ainda vestígios de pintura nas paredes que pertenciam à ala

do claustro anexa á lgreja (Vide Tomo ll, fígs. 27,29), é possível que todas as

alas estariam decoradas com pinturas murais ou outros pormenores

decorativos, tais como trabalhos em massa ou estuque revelado. Os

proprietários que actualmente vivem no interior das alas do claustro,

confirmaram não haver mais pinturas, uma vez que foram feitas diversas obras

e adaptações, destruíram-se muitas paredes internas, entaiparam-se portas e

janetas, certamente que tudo o que existia provavelmente se perdeu.

A casa do Capítulo é um dos espaços mais importantes num convento de

clarissas, pois segundo as regras pelo menos uma vez por semana a abadessa

teria que convocar aS Suas irmãs para reunirem em capítulo, a fim de

confessarem humildemente as suas falhas e negligências. O objectivo erazelar

pelo bom funcionamento do mosteirol38. A Sala do Capitulo é de grandes

t'7 Túlio Espanca, op. cit. 1978, p. 571.

"t Regra de Santa Clara, Bula do papa lnocêncio lV, 9 de Agosto de 1253.

http//www. procasp. org. br.
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dimensões13e, localizada perpendicularmente á igreja actualmente pertença de

particulares, a entrada principal era feita pelo claustro, hoje entaipada, tendo

uma outra porta de acesso pela cerca, podemos encontrar mais um espaço de

grande valor e riqueza artística, a abóbada é composta por trabalho em massa

ou estuque relevado, pintado e as paredes dos topos da sala com pinturas

murais, muito deterioradas e tapadas com cal e em grande degradação. A

composição do trabalho em massa que reveste a abóbada é estruturada em

sete divisões e a central decorada com grandes cartelas de enrolamentos e as

laterais subdivididas em cinco losangos. Composição inspirada num dos

desenhos do Quarto Livro de Arquitectura de Seôastiano Ser/io, em malha de

hexágonos e triângulos criando losangos ritmados pela marcação de nervuras

salientes. O interior dos Iosangos contém rectângulos decorados com

elementos brutescos baseados em desenhos de gravuras de Cornelis Bos e

Vredeman de Vries, desde querubins, desenhos de cartelas de enrolamentos,

quimera, taça, figura feminina, figura masculina, elementos vegetalistas e

alguns círculos do desenho original de Serlio, numa repetição estruturada em

dois eixos1ao. De todas as figuras das cartelas, destaca-se a figura centra! de

braços abertos segurando um panejamento pendente e pés assentes numa

peanha, muito semelhante á utilizada nos frisos de enquadramento da

composição da abóbada do corpo da igreja, o que pode indiciar a utilização das

mesmas gravuras (Vide Tomo ll, fígs. 260-270). Este espaço, foi iá armazém

de cereais durante muitos anos e actualmente está alugado a um rendeiro que

explora as terras da antiga cerca e que continua a usá-lo como armazém.

A cerca estende-se a Este delimitada por muros e com acesso por portão

na banda Norte, possui dois tanques, uma nora com poço junto ao portão de

entrada e monumental aqueduto orientado na direcção Norte-Sul, abastecido

por um poço a Sul (VrUe Tomo ll, frgs. 54-55, 59).

Edifício conventual com volumes articulados, massas dispostas na

horizontal com coberturas diferenciadas em telhado de quatro águas na casa

13e 12 metros de comprimento.
too Hélia Silva, "Irês programas de estuque revelado em Vila Viçosa", in Monumentos 27

Revista Semestral de EdifÍcios e Monumentos, Dezembro,2007, pp. 126-133.
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do consistório, de três águas no mirante, de duas águas a nave, a capela-mor e

coro, também de duas águas a sala de acesso ao trono, na ante sacristia e na

capela da Ordem Terceira e de uma água o corredor de acesso á sacristia e

nas alas conventuais (Vide Tomo ll, frq. 5).

lgreja com alçados de alvenaria rebocados e caiados com remates, tectos

com cornija e beirado saliente (Vide Tomo ll, fiq. 10). De excepcional volume é

a portada com soleira levantada da igreja, aberta no eixo da nave formada por

anchas jambas e Ilntel direito de cornija muito pronunciada, sobre a qual se

eleva, em tímpano semi-circular, elegantemente esculpido em alto-relevo em

mármore a representação simbólica da «Virgem com o Menino no regaço»

(Vide Tomo ll, figs. 11-13). O menino brinca com uma esfera armilar, símbolo

das glórias marítimas e da expansão universal da lgreja, ladeado por anjos

custódios de Portugal. S. Rafael e S. Gabriel, devidamente identificados.

Presença de legenda em latim com letra clássica bem desenhada, que

emoldura a composição. SALVUS OMNIVM IM ESPERÃCIVM - A salvação de

fodos e a esperança de um. Uma ondulante filactera segura pelos dois arcanjos

abraçando toda a cena no corpo inferior, encerra a expressão divina marial:

AVE MARIA GRAS. PLENA DNS TECVM. - Deus te salve, Maia, cheia de

graça; e o Senh or é contigotal . Obra notável de imaginário anónimo do ciclo

tardo-renascentistaí42143. Poderá ser atribuído a um mestre italiano, contratado

pelos duques brigantinos, depois da morte da fundadora da Gasa, em 1558

(Vide Tomo tl, figs. 12-1q.144

Junto ao porta!, do lado direito encontra-se o corpo da capela da Ordem

Terceira (Vide Tomo ll, fig. 14); à direita deste rasga-se superiormente duas

janelas quadradas gradeadas que fornecem iluminação para o coro-alto, entre

elas uma grande arcada cega de volta perfeita com pequena fresta na parede

fundeira; inferiormente a 1 m do solo rasgam-se duas janelas de iluminação do

coro-baixo idênticas às do coro-alto de verga Iigeiramente curva.

t41 Túlio Espanca, tnventáio Artístico de Portugat, Distrito de Évora, op. cit. p.157.
142 Trabalhou em Évora e Portalegre até cerca de 1540.
to'Túlio Espanca, lnventáio ArtÍstico de Poftugat, Distrito de Évora, op. cit. p.'157.
14 lbidem.
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capela-m or (vide Tomo tl, figs. 82-84, 105) coberta com cúpula boldosa

de lunetas e acrotériosía5 pinaculares, Separados por uma pilastra decorada

com uma águia de asas abertas segurando um livro no peito, alusão simbólica

a S. João Evangelista. Gapela-mor rasgada por opulento arco-mestre de

mármore pintado a têmpera sobre fundo dourado com anjos brutescos, rótulos

e pendurados e eixo enaltecido por uma custódia (vide Tomo ll, figs. 95'96)'

Encontra-se uma janela simulada em tromp d'oeit de má execução e muitos

repintes elaborado com trincha. Faz "pendant" e imita a janela Gom

representação de um vitral com a representação de um frade, franciscano' com

chapéu em cima do livro, em oração a Nossa Senhora da Conceição146' DA

MlHl VIRTVETM CONTRA OSTES TVOS (Vide Tomo ll, frgs' 239-241)'

o retábulo do Altar (vide Tomo ll, frgs.82-83) assenta em base de

alvenaria forrada de cerâmica igual ao das paredes. Lavrado em talha dourada

de estilo barroco. com quatro colunas salomónicas com aves, parras e uvas' o

tímpano composto por volutas adornado pelo escudo das cinco Chagas de

cristo envolvido pelo cordão franciscano. Formoso tabernáculo coetâneo

constituído por oito colunelos da ordem coríntia e motivos naturalistas'

Lateralmente existem duas esculturas de s. Francisco e outra de sta' clara e

ao centro num nível superior uma imagem de Nossa Senhora da Esperança'

o interior do corpo da igreja é composto por uma imensa nave' com um

alto pé direito e planta rectangular, com abÓbada de berço lançada

16 pedestal colocado em cada uma das extremidades bem como no cume do frontispÍcio e

destinado a receber um ornamento.11ü'iãil;ããã * àufto Nossa Senhora da Conceiçáo era grande em Vila Viçosa, mesmo

antes de 1G4b e partiõularmente sentida na Casa de Bragança. Esta adoração fazia com que

as duquesas a assistissem e se vestissem como sendo suas aias, fazendo-lhes frequentes

visitas. D. Leonor, 1nuúãi'âo-Ouque D. Jaime visitava-a muitas vezes e D' LuÍsa de Gusmáo'

mulher de D. João lV deixou-a muito recomándada, quando ftpara Lisboa em 1940 (Pimenlel

op. cit., p.2G4). p"r, ,à'Àõiinstauçao de Nossa Senhora, os Duques D' TeodÓsio ll e D' João

ll ordenaram o5ras Oá.iàmoOe6çaó na lg§a Matriz. Foi essa devoção que.levou.D' Joâo IV a

consagra-la padroeiã áá Éãrtúgàf em tõ'aO. Neste mesmo ano' Nossa Senhora da Conceiçâo

foi proclamada padroeira do Rãino ", "ort"t 
e o monarca atribuiu-lhe cinquenta cruzados de

ouro anuais como sinal de vassalagem 1Àel11W, Compromr§o dos oficiais da confraria de

Nossa Senhora aa óoncáíçao, n.SrI Para além de se colocar a si e aos seus Reinos como

vassalos e tributários Oá Viigem. O monarca solicitava a Nossa Senhora da Conceição amparo'

defesa dos inimigor " 
pro.ó"tidade dos seus Reinos para melhor defender a causa católica'

conversão dos povoã ã 
-têOrçao 

dos hereges. Promovendo o culto à Virgem' a confraria

contribuía também paia espatfrãr a fé atravéã d, congregação de esforços em torno de Nossa

Senhora.
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sensivelmente do lado Oriental (coro-baixo) a Ocidente (Capela-mor) (Vide

Tomo ll, frg. 72). Está composta nos alçados e até à sanca da cornija por

revestimento de azulejos de tapete, policromos, da primeira metade do século

XYll (Vide anexo, frgs. 93-94), distribuídos em três tipos dissemelhantes, floral

e dissemelhante, floral e geometrizante com barras de alegre e agradável

combinaçáo matizada de azul e amarelo sienna sobre fundo branco. Existem

nas paredes laterais telas pintadas a óleo encimadas por baldaquinos e com

molduras tacadas a vermelho e ouro.147 Na face do Evangelho o tema da

tnfância do Menino e Degotação de S. João Baptista. No lado da epístola o

Nascimento da Virgem e Jacob e o Anjo. Na parede do coro ApÓstolos e Cena

Mitagrosa e S. Miguel Arcanjo. Sobrepujante ao arco triunfal uma tábua do

Baptismo de Cisto. Estas telas encontram-se principalmente muito oxidadas

bem como com outras patologias que as daniflcam (Vide Tomo ll, ft9.73).

A cobertura da nave do corpo da lgreja é completamente pintada a fresco

com cenas do Evangelho, trabalho anónimo de características da transição

clássico-barroca, obra de mérito artístico (Vide Tomo ll, esquema 4) e sem

dúvida como diz Santana Dionísio, podem contar-se entre as melhores pinturas

murais gue subsistem nos temptos portugueses.l4s

O falso cruzeiro é dividido por uma grade em pau-santo em torcidos e

tremidos, assente em dois degraus em pedra e vazados parcialmente na

estrutura mestra dos alçados através de arcos cegos, chanfrados, construíram-

se nos primeiros anos do século XVll, dois altares colaterais; o altar de S.

Francisco de Assis e de Santa Clara (Vide Tomo ll, figs. 243'244), ambos bem

lavrados com pórticos marmóreos e de alvenaria totalmente recobertos por

composições pictóricas, policromadas e completamente repintados. O do lado

do Evangelho dedicado a S. Francisco de Assis e decorado com o emblema

das Chagas de Cristo e entablamentos com tríglifos e métopas clássicas. Foi

edificado após celebração do contrato feito com as religiosas, autorizado pelo

Provincia! dos observantes e pelo duque padroeiro D. João ll no dia 27 de

Março de í640 para jazigo familiar e que custou 2O.OOO Reis.las Dois altares

í47 Já referidas anteriormente, as quais foram pintadas por religiosas

'* Túlio Espanca, op. cit. p.115.
tae ldem, op. cit. p.117.
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colaterais marmoriados a azu! e castanho, completamente repintados no século

XIX a têmpera, contêm frisos, onde ressaltam santos contornados com fundo

azul, trata-se de um fundo repintado onde se percebe os desenhos originais,

paisagens vegetalistas no suporte, inclusivé os nomes dos santos

representados; consegue-se perceber o nome de S. Francisco. S. Benedito, S.

João Batista, S. Ludovicos. A Pintura original é elaborada sobre pedra mármore

lavrada.

No corpo da igreja existem mais dois altares, o mais antigo é dedicado a

N. S. Do Pilar, aberto na face da Epístola, com interior do arco pintado e

dourado com ornatos clássicos, com tecto em caixotões de estuque

policromado e painéis azulejares dissemelhantes da nave. Grande quadro a

óleo sobre tela com rica moldura guarnecido com anjos e braceletes dourados

que preenchem o fundo do altar, painelda'Assunção da Virgem" marcado pelo

carácter das obras oficinais eborenses"150 6ç séc. XVtt, de nítida influência

maneirista flamenguizante (Vide Tomo ll, fi9s.75,70, 242).

o segundo altar, consagrado a s. Vicente Férrer, fica á esquerda ao

entrar na nave (Vide Tomo ll, ftg.73), caracterizado pela Volumosa maquineta

de talha de estito banocol,l.

A nave apresenta caracteristicas similares à igreja do Convento das

servas, em Borba; ambas seguem a mesma tipologia chã com nave única

formada com grande corpo rectangular, coberta por abóbada de berço, coro-

alto e baixo separados da nave por grades, pé direito elevado forrado de

azulejos policromos de motivos vegetalistas e altares laterais pouco profundos.

A sua capela-mor está, no entanto, coberta por uma cúpura enquanto o

convento das Servas tem a mesma cobertura em berço da nave.

Um dado importante refere-se ao facto do corpo da igreja servir de

Panteão, a muitas figuras da vida calipolense (vide Tomo tt, figs. go-92), desde

'lo. ldem, op. cit.,p.1 1O

'"t Projectada em forma triangular, com igual número de nichos porticados e de vidraças,
intervalados por pilastras de representaçâo humana de jovens levando vasos de flores à
cabeça e pisando golfinhos que rompem de mÍsulas palmares. Dossel revestido de caprichosos
ornatos e pâmpanos, labrequins, aletas e serafins ladeando a concha radiada sobre a qual
assenta uma potestade de relevo simbólica da fé. Na edÍcula central expÕe-se o patrono, que
madre Josefa Francisca de Santa Teresa mandou esculpir em Lisboa. (tdem, op. cit., p. 116).
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a 2a metade do séc XVl, nos seus chãos repousam figuras que contribuíram

para o enobrecimento arquitectÓnico do edifício, Gomo os pintores Manuel

Franco e João Franco e que eventualmente colaboraram na grandiosa

empreitada mural do templo e que escolheram o Convento da Esperança' para

última morada, como se pode confirmar pelas legendas existentes nos tÚmulos'

2 As pinturas murais. Descrgões iconográficas e estético'

artísticas

O programa iconográfica é parte integrante da arquitectura desencadeia-

Se através de uma engenhosa solução, reunindo cenas, frisos, medalhÕes'

entre os brutescos, aS litanias da vida de Cristo, marianas, dos santos' em

pintura mural a fresco, Seco e trabalhos de massa ou estuque relevado'

dominados pela cor. Todo um conjunto iconográfico que se expande aos olhos

do espectador, face à orgia da decoração luxuriante do revestimento azulejar

das paredes que conjugado com a ornamentação brutesca do tecto' preenche

toda a lgreja, resultando numa brilhante luz efémera que brilha intensamente

pela sua grande carga simbólica e fantástica'

O brutescols2 corresponde a uma decoração tipicamente maneirista na

forma como subverte o realismo arqueológico que caracteriza a arte do

'u' Termo português. Tendência que adquiriu autonomia Pelo seu conente uso, amPliando

grandes alteraçôes iconográficas. Brutesco, género pictórico com larga fortuna artÍstica em

tenitório nacional, tendo evoluido a partir do grotesco. Em ltália, o interesse pela redescoberta

da Antiguidade Clássica e dos seus valores sofreu um acentuado imPulso aPós a descoberta

da Domus Aurea de Nero, que permitiu o contacto com os groffesche, em finais do século XV

Goncedendo aos homens do Renasciem nto a ilusâo de entrarem em grutas debaixo da tena,

como explica Benvenutto Cellini, "e Porque o vulgo chama a esfes lugares baixos em Roma, de

grutas; assim adquiriram o nome de grotesco" (in: B. Cellini, ViÍa, Florença, 1568,Mi1ão, P

D'Ancona, PP. 70-71). A gruta oferecia uma grande carga de mistério, povoada por seres do

mundo subterrâneo, das forças obscuras da noite, do sonho e do fantástico (in: Nicole Darcos,

op. cit., P. 121). O grotesco Passou a reflectir uma vertente estreita e relação com o mundo

irracional, que já na Antiguidade Clássica havia gerado Polémica por representar a antÍtese do

racionalismo e do claro ordenamento, entâo procurados nas artes Vitrúvio foi das vozes mals

crÍticas em relação à exPansão dos grotesco "ao presente não se pinta nada nas paredes a

não ser coisas extravagantes e iá não representaçôes regulares de obiectos bem definidos" (in

Nicole Darcos, oP. cit., P. 121). A questão Prende-se pelo conceito de mimesis, onde a

natureza preconizava o ideala seguir em todas as formas e expressôes artÍsticas, e que levava

inevitavelmente à rejeiçâo de uma nova temática, uma vez que a contradizia' Este carácter de

bizania e irracionalidade viria a estar em plena sintonia com o Maneirismo , que difundiu o

grotesco Estes elementos decorativos viriam a conhecer uma rápida divulgaçáo'
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renascimento introduzido por um toque de ambiguidade. A fortuna dos motivos

de brutesco retoma à revalorização da arte clássica levada a cabo durante o

Renascimento em que os temas da mitologia são recuperados numa

perspectiva dos ideais da antiguidade (vide Tomo ll, figs. 97-104), dando

origem a reintegrações e pastiches classicistas da decoração antiguizante'

Surgem assim pinturas a fresco de motivos fantásticos, em que o realismo se

alia âtemática mitológica, em formas híbridas nas quais se fundem elementos

Vegetais com enrolamentos de acanto e grinaldas de flores, animais' aves'

,,num verdadeiro reportório de pintura mural antiga"1o3. Os brutescos cumprem

uma mera função de ornamento arquitectÓnico animado com decoração

ritmada, simétrica aludindo não sÓ à realidade física e racional mas a uma

tradição greco-latina, que considerava a natureza como o eterno devir'

A partir do século XV os motivos decorativos de brutesco circularam por

toda a Europa em estampas e gravuras, atravessando fronteiras, surgindo as

inovações estéticas1s, trazidas para Portugal pela mão de artistas

estrangeiros. Triunfaram especialmente no século XVll na arte religiosa do

lmpério português, numa altura que por antÍtese, deixara de interessar a arte

europeia onde se restringia a ornamentação pontual de peças artísticas'

através do uso de barras, vinhetas, pequenas cartelas, entre outras' Na arte do

Mundo Português, este género decorativo utilizou-se sobretudo na pintura a

fresco, género artístico autónomo , "(...) preenchendo muitas vezes apainelados

de tectos a envolver caftelas, ou espalhando-se com mais frequência, por

coberturas abobadadas ou planas, onde formam uma malha decorativa

contínua, os omato.s desfes fecfos são dominados pela individualização e

também pela imPrensa, que criou uma vasta quantidade de gravados e os fez circular Por toda

a Europa. Aos artÍstas cabia a tarefa de simPlesmente coPiarem esses trabalhos, Podendo Por

vezes surgerirem uma nova interpretaçáo , adaptados a um gosto distinto. Mestres vindos do

Norte da EuroPa, da Flandres, Bruges e Antuérpia, fizeram escola no Reino, fixaram-se no

Alentejo, o que sugere a existência de uma clientela activa para este mercado. A PróPria

evolução do grotesco foi sensivel a esta realidade. O grotesco flam engo viria a suPlantar o

italiano. Mais tarde, estes elementos viriam a transformar-se nos brutescos barrocos (variante

"contra-reformada' do grotesco, ganhando autonomia enquanto elemento decorativo. Uma vez

que a clientela era predominantemente constítu ida pela lgreja, os artÍstas viram-se obrigados a

suavizar o carácter profano que disting uia o grotesco, adaptando-o de forma a ser aceite nas

decoraçÕes de capelas, igrejas e conventos. Não seriam admitidas as mesmas liberdades

criativas que eram possiveis nas pinturas de palácios do

clientela restrito e culto.
ítt João M. Lameiras, Santos, op. cit., p.7-8
1* ldem, op. cit., p.10.
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crescente desenvoltura das volutas e florões de folhagem enrolada assocrados

aos inúmeros elemenfos acessór7b s como grinaldas florídas, obras de laço,

meninos, símbolos religiosos, frguras alegoricas, vasos floridos e toda uma

temática omamental bastante repetida, desenvolvida apenas na supertície e

sem quatquer suges tão tidimen sion al"l 55

A ideologia portuguesa da Contra-Reforma Tridentina adoptou os

aspectos mais cenográficos e ornamentais da tipologia, originalmente assaz

sumptuosa e profana, dos "grotteshe" ítalo-flamengos, incentivando os artístas

nacionais a adoptar tais motivos em larga escala na cobertura de ig§as e de

salões, em vinhetas de códigos, em superfícies de entalhe, etc', o que por certo

se verificou, entre nós em moldes absolutamente originais156. Época em que a

arte da pintura atingiu um papel extremamente importante como arte de

propaganda de fé, de expurgação e combate aos desvios aos dogmas da

religião e de afirmação comunitária entre Deus e os Homens. A Iei e o espírito

da Contra-Reforma aparecem-nos novos e exaltantes, de uma maneira nua e

crua, nas obras destes artistas que por via de clientes da nobreza provincial

aqui trabalharam em encomendas especÍficas. É o caso de Vila Viçosa, onde

existia uma forte clientela humanista suficientemente instruída que apreciava a

gramática do brutesco. O gosto dos tectos de brutesco em superfícies

afrescadas, quer pintadas a óleo em caixotões, quer em trabalho de massa ou

estuque, atingiu todo o pais, especialmente o espaço da arquitectura "chã"

seiscentista comprazeu-Se com a volumetria quente destes acessÓrios

decorativos - o azulejo, a talha lavrada e dourada, os tectos com pintura

brutesca - que sendo mais acessíveis, possibilitava criar espaços cenográficos

e faustosos dentro do ideal da ig§a forrada a ouro - pelas coberturas,

colunas, transmitindo plasticidade e movimento à sobriedade da arquitectura

chã havendo uma interacção e harmonia intencionais'

A prática do fresco necessitava de menor tempo de aprendizagem sendo

dado a esses pintores o estatuto de "pintor de Tempera, dourado e estofado"

155 José Meco, Azulejos de Gabriet del Barco na região de Lisboa, Boletim Cultural da

Assembleia Distrital dé Lisboa, " série, no 85, 1979, p. 111. Este ensaio foi dos primeiros a

mostrar a originalidade das grandes decoraçÔes de brutesco no Mundo Português'

'd iide, Vitol Serrão , A pin{ura de brutesco do século W1 em Portugale as suas

repercussões no Brasit,ievista Barroco (Actas do 20 Congresso do Barroco no Brasil' Ouro

Preto, 1989).
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sem as regalias do mestre de cavalete. Foi extremamente abundante no Sul,

pois respondia com plena facilidade e rapidez às necessldades mais íntimas e

beatas da clientela provincia! - camponeses das pequenas irmandades,

confrarias, misericórdias, ordens religiosas e militares, dioceses, coroa e

nobreza que apoiavam as igrejas que protegiam. As irmandades e confrariaslsT

mantinham à sua guarda uma determinada capela dentro da lgreja ou do

Convento, zelando pela sua manutenção, foram sem dúvida as responsáveis

pela maior parte das encomendas para campanhas artísticas realizadas.

Existiam várias irmandades, mas toda a autonomia era da lrmandade do

Santíssimo Sacramento.

As directrizes da Contra Reforma incidiam a partir de 1562, na

problemática da imagem, dos santos, da observância das sagradas escrituras,

da sacralidade da Virgem, do milagre da Eucaristia. Estas temáticas tiveram

repercussôes importantes nas representações artísticas que se mantiveram

nos séculos seguintes, onde a iconografia da contra-reforma foi largamente

explorada como forma de propaganda. Sendo assim o Barroco foi o estilo por

excelência que melhor divulgou os seus conceitos. Todo este ambiente de

prosperidade já se tinha iniciado no ínicio do século XVl, teve a sua origem na

afluência de receitas particulares da Casa de Bragança, mas também nas

comendas que lhes pertenciam e das alcaidarias - mores. Vila Viçosa assistiu

a um crescimento urbanístico e construtivo como novos palácios, ermidas e

conventos que beneficiaram largamente do patronato brigantino. Com o quarto

duque de Bragança, D. Jaime l1s8 11479-1532) começou-se a organizar a sua

estrutura política e económica, estabelecendo grandes relações matrimoniais

com outras grandes casas senhoriais, inclusivé Castelhanas. Os duques que

se seguiram continuaram com o brilhantismo que o D. Jaime I conseguiu impor

na Vila - D. Teodósio I (1503-1563); D. João I (1543-1583); D. TeodÓsio Il

'u' Estas associações de fiéis tinham uma organiza$o própria bem definida nos seus
estatutos. Uma das funçÕes destas irmandades passava pela gestâo dos donativos deixados
em testamento (dinheiro ou propriedades), zelando pelo cumprimento dos encargos pios

associados a esses mesmos donativos. Era frequente, a existência de diversas irmandades
dentro do mesmo templo, ainda que nestas situaçÕes se verificasse sempre uma subordinaçâo
à irmandade tutelar.
'* D. Jaime casa a 11 de Setembro de 1500 com D. Leonor de Mendonza e Guzman, filha do
3o duque de Medina e Sidónia e de D. lsabel Velasco. (D. Leonor foi assassinada pelo marido
D. Jaime).
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(1568-1630) e por fim o 80 duque D. João II (futuro D. João lV)tss $ide Tomo ll,

quadro 1).

Na região do Alentejo desde finais do século XV, deu-se uma massiva

utilização da pintura mural a fresco, adaptada a qualquer solução

arquitectónica, tornando-se mais evidente a partir do século XVl, através dos

programas pictóricos posteriores, que revestiam os anteriores. O desagrado da

pintura e o seu mau estado de conservação eram facilmente solucionados

através de repintes sucessivos do mesmo espaço.

A pintura deste conjunto herdou um conjunto significativo de influências

não só estilísticas, mas também cópias directas de modelos e de mão-de-obra

provenientes de grandes centros urbanos como Évora160, Lisboa, Beja. Vila

Viçosa representa bem o exemplo de como uma região de períferia pode

assumir, ao longo de um determinado período da sua história e que ainda hoje

se conserva um núcleo importante de conjuntos de qualidade que não se

encontra paralelo a níve! nacional. Actividade que dependia directamente da

vontade dos encomendantes. Antes de ser obra de arte, a pintura começava

por um contrato rígido entre trabalhadores e cliente, onde estavam

determinadas todas as condições do trabalho, cada detalhe da obra a realitzar,

os materiais a utilizar, bem como todas a Iimitações à criatividade do artistaí61.

A par de uma grande produção da pintura de brutesco, vemos que a partir

da segunda metade do século XVll começa a surgir um modelo "misto", no qual

a inesgotável gramática decorativa do brutesco é associada a painéls de

formas e tamanhos diversos como é o caso das pinturas em estudo da lgreja

do Convento de Nossa Senhora da Esperança.

"" Vide: Patricia Alexandra Rodrigues Monteiro; A Pintura Mural na Região do Mármore (1640-
1750): Estremoz, Borba, vila Viçosa e Alandroal, Tese de dissertaçâo de mestrado em Arte,
Património e Restauro, Universidade de Lisboa, Faculdade de Letras, Departamento de
História, 2007.

"o Em Évora apareceram várias oficinas de pintura nacionais mas também de artistas vindos
de ltália, de Espanha, da Alemanha, da Flandres. Foi o caso de Francisco Henriques; Gregório
Lopes; Cristovâo de Figueiredo; Monge Frei Carlos; Jerónimo do Espinheiro; Francisco de
Campos; Tomás Luis; Cesare Baglione. Francisco de Campos como Tomás LuÍs exerceram a
sua actividade em Vila Viçosa.

'u'Ainda pouco se sabe relativamente a questôes relacionadas com o ambiente de trabalho
dos pintores.
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2.1. Capela-mor.GúPula

Capela-mor rasgada por opulento arco mestre de mármore pintado a

têmpera sobre fundo dourado com anios brutescos, grifos e eixo enaltecido

pela santa custódia. originalmente deveria imitar os anjos que intermedeiam

os santos e santas na cúpula. Actualmente repintado parece um bordado difuso

em brocado verde. Encontram-se vastos vestígios de folha de ouro nos

contornos.

A Capela-mor é concebida em planta quadrangular coberta por cúpula

hemisférica (Vide Tomo ll, esquema 1, ftg. í05) muito elegante pela decoração

brutesca de inspiração italianizante com particular enobrecimento artístico

assente em trompas, medalhão central pintado com simbologia da ordem

Terceira e moldura maneirista em tromp l'oeil, figurando grande medalhão

emblemático dos braços entrecruzados de Jesus e do Poverello de Assisl62

(Vide Tomo ll, fig. 114).

euatro nichos com molduras em tromp t'oeit encimadas por conchas e

Iadeadas por anjos suportando oS escudos e outros livros, com uma alegre

coloração de grinaldas, anjos em oração (Vide Tomo ll, frgs' 116-117), anios

músicos (Vide Tomo ll, figs. 115, 271-277), sanefas de flores, candelabra'

ramagens, fitas, concheados, fenoneries e frutos, dosséis exóticos de

inspiração oriental (Vide Tomo tl, figs. 118-119, 310-324), enquadrando um

grupo de figuras santificadas do ramo franciscano reunidos, com as respectivas

legendas latinas em tabelas decorativas destacando-se do fundo branco'

Encerrados em quadro arquitectónico de conchas radiantes os luminares da

ordem mendicante: S. Franciscol*s lvide Tomo tt, fig. 113), Santo António1il

tt'Túlio Espanca, op. cit, p. 119.
,* Éünãr-o-Jüãr'rião"r Menores. Nasceu em Assis c. I 181, canonizado em 1228. Era filho de

um gránde comerciante de fazendas e quando jovem levou uma vida frÍvola e despreocupada'

A experiência Oa Ooença " 
ã" gu"ttr'civil acalmou-o e um dia na igreja de San Damiano

pareàeu-tfre ouvir umá mensagem de Cristo dizer-lhe: <«Francisco repara a minha casa em

ruÍnas» e assim r"p*, ã rgrela oe San Damiano. o pai deserdou-o e Francisco foi expulso

sem dinheiro. Três 
"nãã 

ã"óoi! lnocêncio lll autorizou-o, mais onze companheiros a serem

pregadores itinerantei de Cristo em simplicidade e humildade. Assim começaram os frades

menores. Ém 1212,fundou com santa clara a primeira comunidade de Pobres senhoras' Em

1224 deu-se a estigmatizaçâo, marcas que nunca o abandonaram (Donald Attwater, op'cit,

p.168)
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(Vide Tomo tl, fig.l12), S. Boaventural6s lvide Tomo tt, fig.l11) e S' Ludovico

(vide Tomo ll, fig.íí0) Bispo de Tolosa. cada anjo encontra-se inserido numa

estrutura retabular que culmina num frontão em forma de concha Iadeada por

dois anjos e brasões com as Chagas de Cristo'

Alternadas com os Santos existem quatro santas: Santa Gtaraí66 (Vide

Tomo fi, ftg.708), Rainha Santa lsabel de PortugallôT lvide Tomo ll, fÍg'109)'

Santa lsabel da Hungrialll lvide Tomo lt, fig.106) e Santa Salomé16e (Vide

Tomo ll, fi9.107).

'* Nasceu em Lisboa em 1195, e morreu perto de Pádua em 1231, canonizado em 1232' Até

aos vinte anos foi cónego regu lar em Portugal, Prosseg uindo os estudos religiosos em

Coimbra. Juntou-se aos frades franciscanos e foi trabalhar entre os muçulmanos de Marrocos.

Mas a saúde traiu-o e teve de regressas à Europa onde durante algum temPo viveu num

eremitério Perto de Forli na ltália. Erudito bÍblico a lgreja Romana reconhece-o entre os

doutores

'ut Bispo
(Donald Attwater, oP. cit, P.57-58).
e teólogo, nasceu em Bagnorea em 1221 e morreu em LYons em 1274, canonizado

em 1482. Abandonou ltália Para estudar na Universidade de Paris. Pregou em Paris durante

muitos anos. É relembrado como o maior frade menor dePois de Francisco de Assis, como um

segundo fundador da ordem. Foi um homem do mais alto nÍvel intelectual. A sua simPlicidade

pessoal é ilustrada Pela histÓria. Deixou muitas obras imPortantes (Donald Attwater, oP. cit.,

p.77-78).
fdd N;óeu em Assis, c. i1g4. Canonizada em 1255, prwinha de uma famÍlia nobre' Na sua

juventude recusou Oois casãmentos vantajôsos, mas ió deciOiu <<abandonar o mundo» quando

sofreu a influência de s. Francisco na sua cidade natal. Então aos 18 anos abandonou

secretamente a sua casa e Francisco "ntt 
gor-" aos cuidados das freiras Beneditinas da

Bastia. A famÍlia tentou convencêJa a regreséar ao lar, mas em váo, juntou-se. a irmâ Santa

Ãô|,. S. Érancisco instalou-as como o núcleo de uma comunidade numa casa junto da ig§a

de S. Damiano em n"sii, e.Ooçando-lhes uma <«forma de vida» e esse foi o comego da ordem

das senhoras pobres anteriormente cnamaàá" M"not"t em lnglatena e actualmente Pobres de

Santa Clara (in: Donald Attwater, op. cit p.101-102)
Li'1iã.""rlin lii,t e morreu em Estremoz em 1á36, canonizada em 1626. Era filha do Rei D'

pedro lll de Aragão ã ráceOeu o nome da sua tia avó, Santa lsabel da Hungria' Aos 12 anos

casou-se com o rei D. DÍnis foi um governante forte e eficiente; a esposa apoiava os seus

benefícios públicos, 
"oro, 

criaçâo dã um hospital uma <<casa de refúgio»-para m.ulheres e um

orfanato para os aOanãonados. ô soberano era mau marido e D. lsabelsofreu muito' EsforÇou-

se duramente em favor da reconciliação, quando o filho D. Afonso dirigiu uma revolta armada

ãóniiá o pai; ,"" ó. úni" 
"r"p"itóu 

ínjüstamente dos seus motivos e baniu-a para uma

fortaleza durante afgúmftàpo, dàpois retirou-a para uma casa em Coimbra, perto do convento

de pobres Claras que tinhà fundãdo e devotou-se inteiramente ao serviço de Deus e aos

Àecessitados da vizihhança. Em 1336, o filho, na altura rei D' Afonso lV, entrou em guêrra com

D. Afonso Xl de Castela e lsabel acompanhou o exército português n.9 gaTpo de batalha na

sua última tentativa Je pãcificação. Teve sucesso; mas o seú sacrifÍcio fora demasiado e

*""ü ántes de poder voltar pará casa. (Donald Attwater, op. cit., p. 219)
ii'""irt;;;;;Éi"iÉrrr" em 1207 e morreu em Marburgo em 1231, canonizada em 1235' Era

filha do rei D. André ll da Hungria e com a idade de '14 anos casou-se com D' Ludwig lV' O

àáJamento havia sidó combinãdo por razôes polÍticas, mas o casal viveu seis anos em

harmonia, tendo três filhos. Ém 12dt, D. Ludwig juntou-se aos cruzados que se reuniam na

Ápgiiã 
" 

ir"rr"u rrútàrànte. Foi expulsa Oo caétêto pelo cunhado, e obrigada a entregar os

filhos, renunciando-se formalmente ao mundo, vestiu os trajes da O1d91 Terceira de S'

Francisco e devotou-se a cuidar dos pobres e dos doentes em Marburg de Hesse' Até a saúde
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Pode-se pensar, no imaginário, na representação da "RoSa dos Ventos"

obra pictórica, encontra-se levemente deslocada para um dos lados'

Representação de S. Boaventura a Norte, S. Luís a Este, S' António a Sul e S'

Francisco a Oeste.

As Santas são encimadas por baldaquinos com reposteiros (Vide Tomo ll'

fig. 313),seguros pelos anjos que encimam a moldura dos santos (Vide Tomo

tt, fig. 278). Entre os santos e santas, três anjos mÚsicos e outros anjos

sentados que orquestram e representam o coro celeste ou concerto celestial

(vide Tomo ll, ftgs. 271-277). As ânforas com flores e enrolamentos

maneiristas (Vide Tomo lt, figs. 314-g15,317), estão assentes na cabeça de

oito anjos mÚsicos sentados na estrutura geometrizante vegetalista com dois

anjos, uns com mãos cruzadas e outro com mãos postas (Vide Tomo ll' fig'

315). Os nomes dos Santos e Santas encontram-se dentro de molduras

rectangulares assentes sobre cartelas, simulando pedra em tromp d'oeil (vide

Tomo ll, frg.311). Os baldaquinos tipo tenda militar romana com corucheu

estão envoltos por serpentinas com efeito festim. Possivelmente a

representação da festa ou alegoria do encontro dos santos e santas da lgreja

§ide Tomo ll, figs. 311, 313).

Saindo das bases dos Santos e Santas têm-se ramos de vegetação e

frutos (Vide Tomo tt, frg. 312). Os afloramentos e enrolamentos da abóbada já

denotam laivos precoces do barroco onde Se Sustentam oito castiçais com vela

acesa (Vide tomo ll, figs. 315, 319).

Obra executada por pintores anónimos em tempos da abadessa Leonor

da Apresentação, à custa da Confraria do Santíssimo SacramentolTo, envolvida

por ornatos tardo-renascentistas. Este programa decorativo, executado entre

162g e 1631, está atribuído ao pintor ducal André PereslTí. Todo o cenário é

repleto de decoração, os Santos que Se apresentam em nichos oferecem a

alusão à tridimensionalidade. Grinaldas com arranjos florais, sanefas de frutos,

das
lhe faltar, santa lsabel foi incansável a servir os necessitados. Foi desde sempre uma

santas mais amadas do povo alemão (Donald Attwater, op. cit, p.218).
rue lntrodutora das clarissas na Polónia.
,r"praiãàirã,õãrãno"aor D. Afonso de Lucena, secretário importante da Casa de Bragança'

alcaide-mor Oê portet e Evoramonte e sua esposa D. lsabel de Almeida que nela jazem com

alquns dos seus filhos (Túlio Espanca, op. cit' p'119)'
frf"üitoi-s"'"ão',"'í pirturu Fresquista à'sombra do Mecenato Ducal (1600-1640)' in

Monumentos no 6, Março 1997, P. 16.
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urnas, dosséis exóticos, que vislumbram a inspiração oriental. Toda a cena é

perfeitamente equilibrante, em plena harmonia para ser vista e adorada pelos

fiéis.

A paleta cromática é bastante variada; ocres, verdes, castanhos,

cinzentos. Elementos vegetalistas e frutos com representaçôes muito realistas.

Volutas em grisalte, com contraste claro-escuro. Fundo original em branco com

colorações mais vivas e requintadas nos mantos em brocados e sedas dos

Santos e Santas, destacando-os de todo o conjunto. As figuras representam

praticamente o tamanho natural; os rostos (Vide Tomo ll, ftgs. 283'297) e mãos

(Vide Tomo tt, ftgs. 330-335) são perfeitamente delineados assim como os

pormenores, adornos e atributos de grande detalhe (VÍde Tomo ll, ftgs. 298'

329), pés bem representados com sandálias (Vide Tomo ll, figs.336-338), nas

Santas não são representados os pés, estando estes debaixo do hábito'

Os términos imitam a talha com motivos geometrizantes. Os pendentes

guardam cada um, a representação dos Doutores da Igreja, em ricos e eruditos

cenários, com pormenores de grande execução técnica e decorativa. Estão

representados; Gregório Magno (Vide Tomo lt, fig.l22)172, Santo Agostinho

(Vide Tomo lt, fig. 123)173, Santo Ambrósio (Vide tomo ll, frg. 1211174, Sáo

t72 papa e um dos quatro Doutores da lgreja latina. De uma familia da nobreza romana.Foi

prefeiio da cidade de Roma em 573, transformou em convento dedicado a Sto André o palácio

iamiliar e fundou mais seis conventos em propriedades na SÍcilia. Foi ordenado diácono e o
papa Pelágio ll envio-o em 579 para Constantinopla como apocrisiário junto do lmperador

lberio ll eãe seu sucessor Maurício. Em 585, regressou á vida conventualcomo conselheiro e

secretário do Papa. Enriqueceu a sua cultura com conhecimentos bíblicos e patrÍsticos os

quais usará na redacção da sua obra literária. Foi aclamado sucessor de Pelágio ll,
govemando a lg§a durante catoze anos. Reformou a liturgia latina, deu o cânone da missa,

íorma que este mahteve até às alterações posteriores ao ll ConcÍlio do Vaticano e dentro dessa

actividade antiga atribuiJhe a autorià de um Sacramentaium e de um Antiphonaium, assim

como o canto l'rtúrgico tomou o nome de canto gregoriano. É díscipulo de Santo Agostinho e a

sua influência é pédagógica e prática, adaptando a doutrina às inteligências simples do seu

tempo. A iconografia repiesenta-o, desde a 2a parte do séc X, acompanhado de 1ma pomba,

simbolizando oéspirito a ditarJhe a obra literária. (Encictopédia Luso Brasileira da Cultura, Vol.

9 op. cit., pp.1041-1042).
r73 'É 

um'dos maiores escritores de todos os tempos, o teólogo do amor dÍvino. Os seus

sermÕes, os comentários ao Evangelho de S. Joâo e aos Salmos constituem um incomparável

tesouro doutrinal e espiritual. (Enciclopédia Luso Brasileira da Cultura, Vol. 1, op. cit., pp. 694-

702).
,,0 Éispo de Milão, estudou em Roma e tornou-se numa das pessoas mais notáveis da lgreja

Ocidental, onde teve bastante actividade política nos primeiros anos do Vaticano ll. Pregou

incansávelmente contra o Arianismo e para ensinar os fiéis estimulou o culto pela adopção de

hinos que ele próprio compunha e pela introdução de santos, em breve muito populares' A sua

obra tem por óase os sermÕes que pregou. (Enciclopédi Luso Brasileia da Cultura,Yol.l, op.

clf., pp. 1668-1669).
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Jerónimo (Vide Tomo lt, fig. 12q175. Ainda na Capela-mor, no alçado do lado

da Epístola encontra-se uma janela simulada, para criar equi!íbrio com o vão de

iluminação do outro a!çado. Nela encontramos o Doutor Duns Escoto, em

exaltação imaculista, enquanto dirige à Virgem as palavras: DA MlHl

VIRTWEM CONTRA HOSTES T'IAZ, como já foi referido anteriormente.

Encontramos neste conjunto pictórico grande qualidade técnica e artística,

destacando-se do que podemos encontrar no corpo da Igreja, mais tardio e de

mão-de-obra anónima.

2.2. Nave central. Abóbada

Três grandes quadros na faixa centra! emoldurados em forma oblonga,

sugerem a verticalidade da composição, contendo as respectivas legendas

latinas: o axial, com @rcadura elipsóide de tema relacionado com a vida de

Cristo: Na representação axial com cercadura elipsóide, temos um tema da

Vida de Cristo "Lava-pés e a Eucaristia" (Vide Tomo ll, esquema 2 -4, figs.l24-

130); e nos extremos em octógonos, figurados respectivamente pelo "Milagre

da Multiplicação dos pães e dos peixes" (Vide Tomo ll, esquema 2 - 4, frgs.

135-140) e pela "Aparição de Jesus na Galileia" (Vide Tomo ll, esquema 2 - 4,

fígs. 131-134). Correspondem às cenas principais, intervalados por

interessantes barras coloridas com tabelas elípticas. A pintura desenvolve-se

assim em nove grandes painéis integrados (quadi riportatÍ), todo o conjunto é

envolvido por uma composição de brutesco compacto, com decoração

maneirista pura com putti que seguram grinaldas com frutos e panos (Vide

Tomo ll, frgs. 455-456). Cenas divididas por frisos com fundo em cor terra

bollus e um conjunto com anjos brutescos, ornatos com flores e frutos, esferas

armilares, festões ao gosto renascentista, enrolamentos geométrico

vegetalizantes com pássaros que seguram fitas com berloques. Cada cena

r75 A pedido do Papa Dâmaso, lançou-se á revisão latina da Sagrada Escritura. Os artÍstas
representam-no com a Bíblia, chapeu cardinalicio, pedra na mâo a ferir o peito e um leão aos
pês (Enciclopédia Luso Brasileira da Cultura, Vol. 1'1, op. cit., pp. 467-468).
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está contida dentro de molduras em tromp l'oeilrectangulares, com querubins

(Vide Tomo ll, ftgs, 443-456).

Existem mais seis painéis com episódios dos Evangelhos; o "Regresso do

Fitho Pródigo" (vide Tomo ll,esquema 2 - 4, figs. 145-152), a parábola das

,,Núpcias do fitho presididas pelo Pai" (vide Tomo ll, esquema 2'4, frgs' 167-

175), a,, ceia em Emaús" (vide Tomo ll, esquema 2 '4, ftgs. 141-145)' a

.visita de cristo aos discípulos" (vide Tomo ll, esquema 2 - 4, ftgs' 153-158)'

,,tJltima ceia" (vide Tomo ll, frgs. 159-166) e " ceia com os apósfo/os" (vide

Tomo ll, esquema 2 - 4, figs.176-180). As seís cenas laterais em molduras

quadrangulares, são ladeadas por frutos e susfidas por querubíns' No interualo

de cada cena esfâo representadas as oito virtudes personificadas: Fé (Vide

Tomo ll, esquema 2' 4, fig. 188), Esperança, (Vide Tomo ll' esquema 2 - 4'

fíg. 181) Caridade (vide Tomo ll,esquema 2 - 4, ftg.182), Prudência uide

Tomo ll, esquema 2.4, ftg.187), Temperança (Vide Tomo ll,esquema 2.4,

ftg.l84), Justiça (vide tomo ll,esquema 2 - 4, frg.186), Fortateza (vide Tomo ll'

esquema 2-4, frg.183) e Humitdade (vide Tomo ll,esquema 2-4, fig'185)'

O pintor recorreu à obra do padre jesuíta Jerónimo Nadal (1507-1580)'

Evangelicae Historicae lmagines, como inspiração, só o painel central foi

excepçáo. Nadal foi encarregue por Santo lnácio de Loyola (1491-1556) de

compor uma obra que ajudasse a reflectir sobre a Reforma' o Envangelicae

Historicae lmaginescontou com gravuras de vários artistas como Anton wierix

(1520-1592\, Johan wierix (1549-1615), Adrian collaert (1560-1618) e Johan

Collaert (1 566-1 628)"u.

Em termos cromáticos as pinturas murais da abóbada da nave são mais

ricas, comparando com as restantes pinturas murais do convento. A qualidade

técnica e artística é excelente, destacando-se os frisos nos quais o Mundo é

representado pelas esferas armilares, como símbolo da Universalidade da

mensagem da lg§a (Vide Tomo ll, frgs. 189-192), e oS medalhões com

representação das virtudes. clara influência italianizante e de excelente mão

artística. É notória a presença de várias mãos, os rostos, barras que dividem as

cenas, a representação das virtudes, os pormenores decorativos e

176 Oratório del Gonfalone, associazone Amici del Gonfalone, consultado em

http://www. oratoriogonfalone. it.
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arquitectónicos que dão a noção da perspectiva e tridimensionalidade, foram

executados por um artista ou artistas que dominavam claramente a técnica do

fresco, eram excepcionais copiadores de gravuras, moldando facilmente a

plasticidade das formas e cores. Em ambas as representações encontramos

uma orga nizaçáo individual entre elas, pela presença de moldura que simulam

pedra lavrada decorada a dourado, cor que faz sobressair a volumetria'

destacando-se a harmonia, interacção e diálogo que é sugerido, por todo o

conjunto pictórico.

o Lava-pés e a Eucaristia (vide Tomo ll, esquema 2'4, fí9.124-130)'

Composição central emoldurada por uma moldura rectangular, sendo a

central oval, ambas simulam pedra entalhada, com decoração douradas

aplicadas a seco, com quatro aplicações e festões em cada canto uma folha de

acanto, cujas volutas centrais de cada face seguram a cena recortada em

forma elíptica com fauces de leão um de cada Iado e mascarões' É composta

por duas cenas simbólicas da vida de cristo. Eucaristia e Lava-pés onde Jesus

lava os pés aos discípulos, antes da festa da Páscoa, representações divididas

por escadaria e SeiS colunas salomónicas. Nesta representação o pintor não

seguiu as gravura s do Evandelicae Historicae lmagines. Em vez disso, baseou-

se numa gravura da Úftima Ceia de Lívio Agresto, pintor (Forli, 1505' Roma'

lSTg)177. A circulação de gravuras foi uma prática constante que facilitou aos

pintores o contacto com modelos italianos, flamengos ou alemães' A cena

principal, tem como enquadramento dois pares de colunas torsas, inspiradas

no baldaquino de Bernini para a Basílica de s. Pedro do vaticano e no eixo da

composição uma porta entreaberta. O pintor simplificou a gravura original'

adaptando-a ao medalhão e á curvatura da abóbada, tendo suprimido as

figuras que Servem oS apóstolos no Seu banquete, melhorando assim a Sua

leitura.

"7 A gravura de Agresti serviu de modelo a outra com o mesmo tema, de Autoria de Cornelis

Cort (1533-1578), sem a cena do Lava-pés. Lombardia Beni Culturali, Direzione Generale

Culture, ldentitá e Autonomie del la Lomabardia, consultado em Fevereiro de 2008, URL: httP: //

www. Lombadiabeniculturali.it. Encontramos este tema rePresentado no oratório diSanta Maria

Annunziata del Gonfalone, em Roma' A gravu

abóbada da lgreja da EsPerança.
ra criada pelo artÍsta foi
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Cada cena é representada com aS mesmas figuras, Cristo com oS 12

Apóstolos, que são representados de igual forma ao nível dos pormenores dos

rostos e Vestes, variando aS cores e alguns pormenores decorativos e

característicos de cada um, de forma a se perceber a sua identidade' Para

compreender melhor a representação sugerimos a passagem bíblica' que

passamos a citar;

,Antes da festa da páscoa, sabendo Jesus que chegara a Sua hora de passar

desÍe mundo para o Pai, Ele que amara os Seus que estavam no mttndo, levou até ao

extremo o Seu amor por eles. E, no deconer da ceia, entrando iá o Diabo metido na

cabeça a Judas lscariotes, fitho de Simão, que O entregasse, sabendo Jesus que o

Pai depositara nas Suas mãos fodas as coisas e que havia saído de Deus e ia para

Deus, levantou-se da mesa, tirou as yesfe e tomando uma toalha, colocou'a à cinta e

começou a lavar ospés aos discípulos e a enxugá-los com atoalha que pusera à

cinta. Ao chegar a simão Pedro, esÍe disse-lhe: «Tu vais lavar-me os pés?n Jesus

respondeu-lhe: «O que Eu faço tu não podes entende'lo agora, mas hás-de sab*lo

depois». Pedro rnsisfiu: Nunca me lavarás os pésn. Jesus respondeu'lhe: «se Eu não

te lavar, não terás parte comigo». Senhor disseJhe «Simão Pedro, não sÓ os pés' mas

também as mãos e a cabeçal» Jesus respondeu-lhe: <<Aquele que está lavando não

necessiÍa de lavar senão os pés, pois está todo limpo. Também vós esfais limpos' mas

não todos». Ele bem sabia quem o ia entregar; por isso disse: «Nem fodos esfão

limpos». Depois de the lavar os pés, de retomar as suas vesfes e de se pôr de novo à

mesa, DisseJhes: «Compreendeis o que vos fiz?» VÓs chamais-me, Mestre e Senhor'

e dizeis bem, visto que sou. Ora, se Eu lhes lavei os pés, sendo Senhor e Mestre'

também yós deyeÍs lavar ospés uns aos oufros. Dei-vos o exemplo, para que, como

Eu vos fiz, façaisa yÓs também. Em verdade, vos digo: Não é o seruo maior que o seu

senhor, nem o enviado maior que aquele que o enviou' lJma vez que sabeis esÍas

colsag felizes serers sê as puserdes em prática. Não fato de fodos vÓs; conheço os

que escolhi, mas é para se cumprir a Escitura: «O que come o pão comigo levantou

contra Mim o seu calcanhar». Desde já vos digo antes que aconteça, para que'

quando acontecer, acrediteis Quem Eu sou. Em verdade, em verdade, vos digo: quem

recebe aquete que Eu enviar, é a Mim que recebe; e quem Me recebe a Mim' recebe

Aquete que me enviou»»-178

"t são Joâo, 13,2-20
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Entre as colunas são vistas de cada lado duas personagens que assistem

a toda a cena principal, na qual se vê Cristo entre os doze discípulos, no

momento de pronunciar as palavras do mistério eucarístico, que está expresso

na legenda <«Hoc est enim corpus meum)) «Tomai, Lsfo é o Meu corpo).

"Enquanto comiam, tomou Jesus o pão e, depois de prenunciar a bênção, paftiu'

o e deu-o aos seus discÍpulos, dizendo: Tomai, comeilsÍo é o Meu corpo». Tomou, em

seguida, um cálice, deu graças e entregou-lho dizendo: «Bebei dele todo. Porque este

é o Meu sangue, sangue da aliança que vai ser denamado por murtos na remissão

dos pecados. Eu vos digo: Não beberei mais desfe produto da videira até ao dia em

que o hei-de beber de novo no Reino de Meu Pai»17e

A Eucaristia é o tema principal, que está em primeiro plano. Na mesa

encontra-se a carne, o pão e o vinho, que saciam a fome daqueles que

convivem naquele momento.

É uma composição muito harmoniosa e interessante. Oferece-nos uma

tranquilidade plena, sendo visível a preocupação com o movimento dos corpos

e vestes envolvidos em degradée de claro-escuro. Uma certa rigidez corporal,

marcada pelo rusticismo das vestes e com falta de rigor nos pormenores.

Existem também algumas desproporções anatómicas nas mãos. É interessante

visualizar os pormenores arquitectonicos, presença de colunas salomónicas e

pormenores decorativos acompanhados pela perspectiva, que enriquecem todo

o conjunto.

A multiplicação dos pães e dos peixes (Vide Tomo ll, esquema 2-4,

ftgs. 135-140).

Tema localizado perto do coro, cuja moldura é em octógono, inserido num

quadrado e nos topos cartelas com a representação de um rosto de inspiração

classizante. Duas cenas que se completam representam o quarto sinal

segundo o Evangelho de S. Joãoí80. Jesus sacia a fome do povo, como sinal

"' sâo Mateus, 26, 26-29.

"o O evangelho segundo S. João é diferente dos três primeiros onde há muitos milagres e
palavras de Jesus. Em S. Joâo encontramos apenas sete milagres que chamamos sinais. O
seu Evangelho é uma espécie de meditaçâo que procura aprofundar e mostrar o conteúdo da
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do amor generoso de Deus, assegurando a todos a possibilidade de

subsistência e dignidade. O pouco de cada um que é repartido entre todos.

Neste sentido aproxima-se a multidão de homens, mulheres e crianças que

chegam ao encontro de Jesus para saciar a fome. Estas figuras em segundo

plano, são representadas em grupos, sugerindo a noção de perspectiva pela

continuidade da cena que conseguem transparecer. Em destaque, o acto do

milagre envolto de árvores com ramos, vegetação rasteira, ao fundo linha do

horizonte delineada pela presença do céu. A legenda aparece para designar a

cena apresentada. «Et cum quinque panibus et duobus piscibus saturavit

quinque mitia homin um»»181

Segue-se a passagem bíblica;

' Depois dr.sÍq Jesus retirou-Se para o outro lado do mar da Galileia, ou de

Tiberíades. Seguia-O uma grande multiplicação, por ver os milagres que fazia nos

doentes. Jesus subiu a um monte e senfou-Se lá com os discípulos. Esfava próxima a

Páscoa, a festa dos,ludeus. Erguendo, então, os o/hos e vendo que uma numerosa

multidão, por ver os milagres gue fazia nos doentes. Jesus subiu a um monte e

sentou-Se lá com os discípulos. Esúaya proxima a Páscoa, a festa dos judeus.

Erguendo-se, então, os o/hos e vendo que uma numerosa multidão vinha ter com Ele,

Jesus drsse a Filipe: «Onde havemos de comprar pão para lhes dar de comeÍ?». Dizia

isto para O experimentar, pois Ele bem sabia o que ia fazer. Filipe respondeu:

Duzentos denáríos de pão não chegaram para dar um bocadinho a cada um». André,

irmão de Simão Pedro, um dos discÍpulos, disse-Lhe: «Está aqui um rapazito que tem

cinco pães de cevada e dors peixes; mas que é isso para tanta gente?» Jesus

respondeu: «Mandai sentar essa genÍe». Havia muita erua naquele lugar. Eentaram-

se, po§ os homens, em número de cerca de cinco mil. Então Jesus tomou os pães q

depois de dar graças, distibuiu-os aos que estavam sentados; fez o mesmo com os

peixes, e comeram tanto quanto lhes apeteceu. «Quando ficaram saciados, dtsse aos

disclpulos: Recolhei os bocados que sobraram, apara que nada se perca».

Recolheram-nos e encheram-nos e encheram doze cesfos de bocados dos cinco pães

de cevada, que haviam sobrado aos que tinham esfado a comer. Vendo aqueles

catequese existente na sua comunidade. O seu evangelho visa despertar e alimentar a fé em
Jesus Cristo, para que os homens tenham a vida (S. Joâo 20, 30-31).
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homens o milagre que Ete fizera, disseram; «EsÍe é, na verdade, o Profeta que está a

vir ao mundo»». Jesus, sabendo que viriam anebatá-Lo para O fazerem rei, retirou'Se,

novamente, sozinho, para o monte. u182

Aparição de Jesus na Galileia (vide Tomo ll, esquema 2-4, ftgs. 131'

134).

Tema das composições centrais perto do Altar-mor, cuja moldura é em

octógono, dentro de um quadrado e nos topos cartelas com a representação de

um rosto de influência classizante. A cena decorre depois da Ressurreição,

quando Cristo aparece aos apóstolos que estavam a pescar' A legenda

encontra-se quase ilegível. segue-se a passagem Bíblica;

,, Depois disfo, Jesu s manifestou-Se outra vez aos discípulos iunto ao mar de

TiberÍade e manifestou-Se assttn. Estavam iuntos Simão, Pedro, Tomé, chamado

Dídimo, e Natanael, que era de caná de Galiteia, asstm como os ftlhos de Zebedeu e

mais dois dos seus DiscÍpulos. DrsseJhes srmão: «vou pescar». Hes responderam:

«Nós também vamos contigo». saíram e subiram para o barco, mas naquela noite não

apanharam nada. Ao surgir a manhã, Jesus apresentou-Se na praia, mas os

discÍputos não sabiam que era E/e. Drsse-thes então Jesus; <«Rapazes têm algum

peixe que se coma?»t Responderam-Lhe: <«Não». Dr.sseJfres Ele: «Lançai a rede para

o lado direrto do barco e haveis de encontrar». Lançaram-na, pois, e mal a podiam

anastar devido à grande quantidade de peixe. Então, o discípulo predilecto de Jesus

drsse a Pedro: «E o Senhor». E, quando simão Pedro ouviu dizer que era o senhor,

enfÍou a túnica, pois esfava nú e lançou-se ao mar. os outros discípulos, que estavam

disÍanÍes da tena apenas uns duzentos côvados, voltaram no barco, puxando a rede

com os pexes. Logo que saltaram para a tena, viram ali uma brasas com peixe em

cima, e pão. DisseJhes Jesus: «Trazeidos peries que apanhasÍes agora»' Simão

Pedro subiu à barca e puxou a rede para tena, cheia de cento e cinquenta e três

grandes peixes; e sendo tantos, não se rompeu a rede. Disse-/hes Jesus; «vinde

come»). E nenhum dos discíputos se atrevia a perguntar-Lhe: «Quem és Tu?», por

saberem que era o Senhor. Então, Jesus aproximou'Se, tomou o pão e deu'lho'

fazendo o mesmo com o peixe. Foi esta a terceira vez que Jesus Se manifestou aos

Seus discípulos, depois de ferress uscitado dos mortos''íB

"' s. João, 6,2-15.
ttt são Joâo,21,2-14.
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Toda a representação sugere o que foi dito na passagem bíblica.

lnteressantes as cenas que estão em Segundo plano, oS pormenores das redes

de pesca com os peixes, oS barcos e ao fundo a marcar o horizonte uma

cidade fortificada representada com detalhes arquitectónicos. A vegetação que

mais uma vez se destaca e envolve toda a representação.

O regresso do Filho pródigo (Vide Tomo ll, esquema 2-4, frgs'145-152)'

composição central do lado do Evangelho, baseada na conhecida

prosopopeia bíblica «Quanti mersenaii in domo patis mei abundant panibus:

ego autem fame pereo). Como refere a Iegenda da representação' O filho pede

perdão ao pai de joelhos e o pai recebe-o em casa de braços abertos, veste-o,

calça-o e mata um vitelo para festejar o seu regresso. Toda a representação

conta a história bíblica, que está enunciada no pequeno excerto bíblico que se

segue;

"Disse ainda: «lJm homem tinha dois filhos. O mais novo dtsse ao pai: Dá-me a

pafte dos bens que me conesponde. E o pai repartiu os óens entre os filhos. Poucos

dias depois, o filho mais novo, iuntando tudo, partiu para uma terra longÍnqua e por lá

esbanjou tudo o gue possu ía, vivendo dissolutamente. Tendo gasto tudo, houve

grande fome ness e paÍs e ele começou a passar pivações. Então foi servir a um dos

habitantes daqueta tena, o qual o mandou para os campos guardar porcos' Bem

desejava ele encher o estômago com as alfanobas que os porcos comiam, mas

ninguém lhas dava. E caindo em si, drsse: Quantos iomaleiros de meu pai têm pão em

abundância e eu aqui moffo de fome! Levantei-me e ireiter com meu pai, e dir-lhe-ei:

pai, pequei contra o céu e contra ti, iá não sou digno de ser chamado de filho, trata-

me como um dos teus iomaleiros. E, levantando-se, foi ter com o pai. Ainda estava

tonge quando o pai o viu, e enchendo-se de compaixão, coffeu e lançar'se'lhe ao

pescoço, cobrindo-o de beiios. O fitho drsseJhe; Pai, pequei contra o Céu e contra ti, iá

não mereço ser chamado de teu ftlho. Mas o pai dtsse aos seus §eruos: Trazei

depressa a mais bela túnica e vesti-lha ponde-the um anel no dedo e sandálias nos

pés. Trazei o viteto gordo e matai'o; comamos e alegremo-nos, porque esfe meu filho

estava morto e reviveu, estava perdido e encontrou-se. E a festa principiou- Ora, o

fítho mais vetho estava no campo. Quando regressou, ao aproximar'se da casa, ouviu
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a m(tsica e as danças. Chamou um dos servos, perguntou-lhe o que era aquilo. Disse-

lhe ete: O teu irmão voltou e teu pai matou o vitelo gordo, porque chegou são e salvo.

Encoleizado, não queria entrar; mas o pai saiu e rnsisÍru com ele. Respondendo ao

pai, disse-lhe: Há já tantos anos que te siruo sem nunca transgredir uma ordem tua e

nunca desfe um cabrito para me alegrar com os meus amigos; e agora, ao chegar

esse feu fitho que consumiu os feus bens com meretrizes, mataste-lhe o vÍtelo gordo.

O pai respondeu-lhe: Filho, tu sempre esfás comigo e tudo o que é meu é teu. Mas

tínhamos de fazer uma festa e alegrarmo-nos, porque este teu imão estava mofto e

reviveu; estava perdido e encontrou-se»».lu

A representação arquitectónica é usada para sugerir e desencadear a

cena principal, onde o pai perdoa o filho, em planos secundários a explicação

de todo o desencadear da história. E de notar toda a organização e articulação

do conjunto. Nesta cena encontramos a representação de duas gravuras, o que

mostra bem a facilidade do autor em aS conjugar e reproduzir na parede.

As Núpcias do Filho presididas pelo Pai (Vide Tomo ll, esquema 2-4,

figs. 167-175). Composição lateral central do lado da Epístola, <«Rex qui fecit

nupcias filio suo»». Quadro muito curioso, Vê-se ao fundo um grande banquete,

com dezenas de convivas. No primeiro plano, um Rei, tendo ao lado oS

nubentes, sob majestoso dossel, ouvem oS emissários que regressam e lhe

comunicam a recusa dos convites. A parábola serviu para que Cristo

explicasse aos seus apóstolos que o reino de Deus era como o de um Rei que

cetebrava as bodas do filho: muitos eram chamados, mas poucos os escolhidos

para nele entrarem. Mais uma vez as parábolas da Bíblia são representadas.

Segue-se a passagem bíblica;

«O reino dos céus é comparável a um rei que preparou um banquete nupcial

para o seu fitho. Mandou os seryos chamarem os convidados para as bodas, mas e/es

não quiseram comparecer. De novo mandou outros servos, ordenando-lhes: «Dizei

aos convidados; A comida está pronta; abateram-se os meus bols e os Íneus cevados,

tudo está preparado. Vinde há bodas» mas e/es sêr?? se importarem foram um para o

campo, outro para o seu negócio. Os resfanfes apoderaram-se dos servos,

's S. Lucas 15,11-32
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maltrataram-nos e mataram-nos. O rei ficou extremamente initado e enviou as suas

tropas que exterminaram aqueles assassinos e incendiaram a cidade. Dtsse depois

aos seryos: O banquete está pronto, mas os convidados não eram dignos. lde, pois,

às saídas dos caminhos e convidai para as bodas fodos quantos encontrardes». Os

seryos, saindo pelos caminhos, reuniram Íodos aqueles que encontravam, maus e

bons, e a sala do banquete encheu-se de convidados. Quando o Rei entrou para ver

os convidados, viu um homem que não trazia traje nupcial?» o outro emudeceu. O rei

disse, então, aos seryos: «Amanai-the os pés e as mãos e lançai naS trevas

exteiores; ati haverá choro e ranger de dentes» Porque muitos são os chamados, mas

po u co s os esco/htUos» 
í85

lnteressante a forma como a perspectiva é sugerida, tanto pelos mosaicos

do chão, como pelos degraus do trono que o transporta para primeiro plano, e

onde se representa toda a cena principal.

Úftima Ceia (Vide Tomo ll, esquema 2-4, ftg.l59-166).

«Prandium ante ascencionum» é a composição do lado do Evangelho,

perto do Altar-mor. Apreciável a cena em si mesma, pela luz radiante' A

Aparição de Jesus aos onze Apóstolos, reunidos à mesa e sentados em

bancos. Sugere-se nesta representação a transmissão dos ensinamentos para

propagarem a fé pelo Mundo. Como refere a passagem bíblica seguinte;

'Apaição de Jesus ressuscifado". Depois de ressuscitar na madrugada do

primeiro dia após o sábado, Jesus apareceu primeiro a Maia Madalena, da qual havia

expulsado sete demónios. Ela foi anunciar isÍo aos seguidores de Jesus, que estavam

de tuto e chorosos. Quando ouviram que Ele estava vivo e fora visto por ela, não

quiseram acreditar. Em seguida. Jesus apareceu a dois deles, com outra aparência,

enquanto estavam a caminho do campo. Etes também voltaram e enunciaram tsÍo aos

outros, que também não acreditaram neles.

Por fim, Jesus apareceu aos onze discípulos enquanto estavam a comer. Jesus

repreendeu-os por causa da fata de fé e pela dureza de coração, porque não tinham

acreditado naqueles que O tinham yisÍo ressuscitado. Então Jesus disse-lhes: «lde

pelo mundo inteiro e anunciai a Boa NotÍcia a toda a humanidade. Quem acreditar e

'85 Sâo Mateus, 22,2-14
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for baptizado, será salvo. Quem não acreditar, será condenado. Os stnais gue

acompanharão aqueles que acreditarem sâo esfes: expulsarão demónios em Meu

nome, falarão novas línguas; se pegarem em cobras ou beberem algum veneno, não

sofrerão nenhum mal; quando colocarem as mãos sobre os doenfes, esÍes ficarão

curados»». Depois de falar com os discípulos, o Senhor Jesus foi anebatado ao céu e

senÍou-Se à direita de Deus. Os discÍpulos então saíram e pregaram por toda a pafte.

O Senhor ajudava-os e, por meio dos sinats que os acompanhavam, provava que o

seu ensinamento era verdadeiro".l 86

Ceia em Emaús (Vide Tomo ll, esquema 2-4,fr9s. 141-144.1).

Composição do lado da Epístola perto do altar-mor. Não se consegue

identificar claramente a composição devido á elevada degradação, mas pelos

vestígios que ainda restam na nossa opinião dizem respeito á representação

de Cristo sentado á mesa com os dois discípulos, havendo outra figura que os

serve. No dia da sua Ressurreição, Jesus juntou-se a dois discípulos a

caminho de Emaús. Como refere a passagem bíblica;

" Nessê mesmo dia, dois deles iam a caminho de uma aldeia chamada Emaús,

distante de Jerusalém sessenfa esfádiog e conversavam entre si sobre tudo o que

acontecera. Enquanto conversavam e discutiam, acercou-Se deles o próprio Jesus e

pós-Se com eles a caminho; os seus olhos, porém estavam impedidos de O
reconhecerem. DÍsse-/hes Ele: «Que palavras sâo essas que trocais entre vÓs,

enquanto andais?» Pararam entristecidos, e um deleg de nome Cleófas, respondeu:

«Tu és o único forasteiro em Jerusalém a ignorar o que /á se passou nesÍes dias!»

Perguntou-lhes E/e: «O que foi?» respondeu-Lhe: «O que se refere a Jesus de

Nazaré, profeta poderoso em obras e palavras, diante de Deus e de todo o povo;

como os prÍncipes dos sacerdofes e os nossos chefes O entregaram, para ser

condenado. Nós esperávamos gue fosse Ele Quem libertasse lsrael, mas, como tudo

isto, já lá vai o terceiro dia desde guê se deram esfas coisas.. .Verdade é que algumas

mulheres do nosso grupo nos deixaram pefturbados, porque foram ao sepulcro, de

madrugada, e não Lhes achando o corpo, vieram dizer que lhes apareceram uns anios

que afirmavam que Ele vivia. Então uns dos nossos foram ao sepulcro e encontraram

tudo como as mulheres haviam dito. Mas a Ele, não O viram»t.

ltt S. Marcos 16, 9-'19

Tomo I lnês Florindo Lopes
8l



O Real Convento de Nossa Senhora da EsperanÇa de Vila ViÇosa

As pinturas murais: História, Conserva@o e Restauro

Jesus drsseJhe lhes então: «Ó homens sem intetigência e lentos espÍritos em

crer em tudo quanfo os profetas anunciaram! Não tinha o Messt'as de sofrer essas

corsas para entrar na Sua glória?» E, começando por Morsés e seguindo porÍodos os

profetas, explicou-lhes, em todas as Escrituras, tudo o que Lhe dizia respeito. Ao

chegarem perto da aldeia para onde iam, fez menção de seguir para diante. Os ouÍros,

porém, insistiram com Ele, dizendo: «Fica connosco, pois a noite vai caindo e o dia já

está no ocaso». Entrou para ficar com eles; e, quando Se pôs à mesa, tomou o pão,

pronunciou a bênção e, depois de o paftir, entregou-lho. Abriram-se-lhes os o/hos e

reconheceram-nO; mas Ele desapareceu da sua presença. Disseram então um ao

outro: <tNão estava o nosso coração a arder cá dentro quando Ele nos falava pelo

caminho e nos explicava as Escrituras?» Paftiram imediatamente, voltaram para

Jerusalém e encontraram reunidos os onze e os seus companheiros, que lhes

disseram: «Realmente o Senhor ressuscifou e apareceu a Simão!» E e/es contaram o

que lhes tinha acontecido pelo caminho e como Jesus se /hes dera a conhecer ao

partir do pão.""'

Ceia com os Apóstolos antes de seguirem para o Monte das Oliveiras

(Vide Tomo ll, esquema 2-4, figs. 176-180).

Composição do lado do Evangelho próximo do coro. Refere-se â

passagem Bíblica que diz respeito a Úftima Ceia, em que todos se levantam. É

de notar o pormenor dos bancos estarem todos em primeiro plano,

percebendo-se claramente que todos estavam de pé. Segue-se a passagem

bíblica;

" No pimeiro dia dos Ázimos, quando se sacificava a Pétscoa, os drscípulos

perguntaram-Lhe: «Onde queres Onde queres que façamos os preparativos para a

Páscoa?». Enviou, então, dor.s Seus discípulos e DrsseJhes: «ide á cidade e lá
encontrareis um homem com uma bilha de água segui-o e, onde ele entrar, dizei ao

dono da casaj O mestre manda dizer: «Onde está a sala em que hei-de comer a

Páscoa com os meus discípulos?» Mostraruos-a uma grande sala no andar de cima,

mobilada e já pronta. «Fazei lá os preparativos»t. Os discípulos partiram e foram á

cidade; encontraram tudo como Ele lhes tinha dito e prepararam a Páscoa.

Chegada á tarde foi com os doze. Enquanto estavam à mesa e comiam: «Em

verdade vos digo: um de vós, que come Comigo, Me há-de entregar». Começaram a

"7São Lucas,24,25.
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entristecer-se e a dizer-lhe uma após outro: «Por ventura sou eu?» Respondeu-Lhes:

«E um dos doze, aquele que mete comigo a mão no prato. Na verdade, o Filho do

Homem segue o seu caminho como esÍá escnto a Seu respeito, mas há-de aquele por

quem o Filho do Homem vai ser traÍdo! Melhor fora a esse homem não ter nascido!».

Enquanto comiam tomou um pão e, depois de prenunciar a bênção, partiu-o e

entregou-o aos discÍpulos dizendo: «Tomai, isto é o Meu corpo. Depois, tomou o cálice

deu graças e entregou-lho. Iodos beberam dele. E Ele disse-lhes; «rlsfo é o Meu

sangue, sangue da aliança, que vai ser denamado por muitos. Em verdade vos digo:

já não beberei do produto da videira até aquele dia em que o hei-de beber de novo no

reino de Deus»».

Após os canÍos dos sa/mos, saÍram para o Monte das Otiveiras. (...)*t'

Visita de Cristo aos apóstolos (Vide Tomo ll, esquema 2-4, figs. 153-

158.).

Composição do lado da Epístola próxima do coro, «Apponuntur partem

pLscLs assÍ ef favum mellis»». Jesus apareceu aos onze discípulos, como refere

a passagem bíblica seguinte;

'Enquanto isto dizia, Jesus aparece aos onze e dlsse «A paz esÍe,1ã convosco)

Dominados pelo espanto e cheios de medo, julgavam ser um espÍrito. DisseJhes

então: «Porque esfais perturbados e porque surgem nos yossos coraçÕes fats

pensamentos? Vede as Minhas mãos e os Meus pés,' sou Eu mesmo. Palpai-Me e

olhai que um espÍrito não tem came, nem ossos, como verificais que Eu tenho»».

Dizendo isto, mostrou-lhes as mâos e os pés. E, como na sua alegria não queriam

acreditar, de tanto assombrados gue estavam, Ele perguntou: «Tendes aÍ alguma

coisa que se coma? «Deram-lhe uma posta de peixe assado e tomando-a, comeu

diante deles»».18e

Virtudes (Vide Tomo ll, esquema 2-4; figs. 181-188)

Nos intervalos ao longo da cornija oito medalhões com as figuras

simbólicas das virtudes cardeais e teológicas: Esperança, Caridade, Fortaleza,

Temperança, Fé, Prudência, Justiça e Humildade.

"t São Marcos 14,12-26
'u' Sâo. Lucas 24,36.

Tomo I lnês Florindo Lopes
83



O Real Convento de Nossa Senhora da Esperança de Vila Viçosa
As pinturas murais: História, Conservação e Restauro

Muitas culturas classificaram os pecados e as virtudes, mas poucas

apresentaram uma riqueza simbólica como a da cristandade ocidental.

A maior das virtudes teológicas é a Garidade, (Vide Tomo II, fi9.182),

representada tal como a maioria das virtudes na parte Ocidental, por uma

mulher jovem que segura uma trouxa de roupa para os desnudados, comida

para os famintos, uma chama, uma vela ou um coração ardente. Aparece nesta

cena acompanhada de duas crianças uma ao colo e outra que pede para

receber a sua caridade.

A Fé, (Vide Tomo ll, fiq.í88) virtude teológica, que pretende que o crente

cristão tenha fé, como meio salvífico, sendo, por vezes, confundida com a

alegoria da lg§a, personificada por uma mulher com uma cruz, um cálice.

A Esperança, (Vide Tomo ll, fiq. 181) virlude teo!óglca que pretende que

o crente cristão tenha esperança na Salvação e na Ressurreição. Esperança

representada por uma figura orante. No Barroco a figura surge a segurar uma

âncora e um barco à vela, com toucado. Pode transportar uma cesta de flores

ou agarrar uma coroa.

Das virtudes cardeais, a Fortaleza (Vide Tomo ll, fi9.183) aparece como

uma mulher guerreira, vestindo somente um elmo e um escudo e amiúde,

acompanhada por um Ieão ou a forçá-lo a abrir a boca. Outros símbolos são a

camélia, a carpa, o cajado, o pilar e a espada. Nesta representaÉo o atributo é

uma coluna que traz consigo. Virtude com um carácter forte e intrépido,

divulgando a ideia de que a pessoa deve ser forte perante todas as tentaçôes

sofridas, surgindo, na ldade Média representada como uma matrona armada.

Mais recentemente, como uma figura feminina a sustentar um elemento

arquitectónico, normalmente uma coluna, a representação mais comum ao

longo do século XVI! e XVIII.

A Justiça (Vide Tomo ll, fi9.186) é representada pela figura de uma

mulher segurando a balança do julgamento e a espada do poder. A Justiça não
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Virtude que defende o que é correcto e

A Prudência, (Vide Tomo ll, fig. 187) virtude cardeal que instiga à cautela,

prevenindo os perigos. Representada como uma figura feminina segurando

como divisa uma serpente e com um espelho na outra mão simbolizando o

auto conhecimento e logo a sabedoria (Vide Tomo ll, esquema2;fig.129).

A Temperança (Vide Tomo ll, fig.184), virtude cardeal, de quem é

moderado, surge com uma lira na mão, presa com uma fita.

A Humildade (Vide Tomo ll, ftq, 185), é uma virtude teológica, que dá o

sentido exacto da nossa fraqueza, modéstia, respeito, pobreza, reverência e

submissão. Humildade vem do Latim "húmus" que significa "filhos da terra", que

traduz o facto de nos sentirmos oprimidos sabendo que o nosso lugar não é

aqui, pois fomos criados à imagem e semelhança do Criador, descemos pelo

nosso próprio esforço, devendo retornar através do nosso esforço e trabalho,

fazendo florescer as virtudes latentes em nossa alma. Esta representação

surge com uma figuração feminina humildemente vestida acompanhada de um

Iivro e rodeada de dois cordeiros.

Todas elas são representadas em medalhões envoltos com reposteiros e

frutos, encimados por concha. Termina com cartela voluta e enrolamentos com

representação de um rosto clássico apoiado em elementos decorativos

geometrizantes terminando com panos e ao centro um sino. A paleta cromática

é igual às outras representações existentes na abóbada, embora se denote

maior rigor nas vestes, atributos, rostos, cabelos, mãos, pés e paisagem

envolvente.

Do ponto de vista formal identifica-se um trabalho de oficina em que os

aprendizes compunham as cenas representadas por painéis, de carácter mais

ingénuo e que nem sempre conseguiram resolver as questões de volumetria

das personagens. O mestre foi responsável por todo o enquadramento, de

maior desenvoltura, riqueza e estilo. Com gramática decorativa rica, mas
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também uma profusão de motivos que se encontram em outros conjuntos

pictóricos em Vila Viçosa e arredores, como nas Salas da Música, no Paço

Duca!, na Igreja dos Conventos das Chagas e das Maltesas e S. Bartolomeu,

em Borba

2.3 Capela Lateral. Capela de Nossa Senhora da Assunção

Capela que dava acesso ao claustro e que terá em algum momento,

funcionado como confessionárioí e0

No altar frontal de alvenaria pintado ao gosto da tecelagem adamascada,

compÕem-se três nichos de arcos redondos coloridos por pintura mural; no

espelho em larga interpretação, vê-se o episódio da Fuga para o Egipto, com

os coros celestes que circulam o altar, numa sinfonia de anjos músicos e

cantores (Vide Tomo ll, frgs. 245-249).

Passa-se a citar a seguinte passagem bíblica, referente à Fuga para o Egipto;

'Depois de paftirem, um anjo do Senhor apareceu em sonhos a José, e disse-lhe:

«Levanta-te, toma o menino e sua Mãe, foge para o Egipto e fica lá até que te avise,

pois Herodes procurará o menino e sua Mãe a paftiu para o Egipto, peffnanecendo ali

até à mofte de Herode,s, Assm se cumpriu o que o Senhor anunciou pelo profeta: «Do

Egipto chamareio Meu filho»»1e1

No friso da banqueta corre um grupo de bustos de personagens devotas

da ordem, ilustrados com os nomes: S. Francisco, Santo António, São Luís,

bispo de Tolosa, S. João da Mata, S. Pedro de Alcântara, S. João de

Capristano e S. Boaventura, além de outros que se encontram ilegíveis.

Abóbada de berço com três cenas colocados em quadros quadrifoliados

ou pentagonais, sendo o axial com representação ao centro da Assunção da

Virgem (Vide Tomo ll, fig. 252-254).

tno Túlio Espanca, op. cit, 1978, p.577t" sâo Mateus, 2,19-1s.
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O Dogma da Assunção. A Mãe de Deus, ao concluir a vida terrena, foi

elevada em corpo e alma à Glória Celestial. Segue-se a passagem bíblicaíe2

«A Assunção da SanÍÍssima Virgem constitui uma participação singular na

Ressurreção do Seu Filho, assrm como uma antecipação da Ressurreção dos demais

Cristãos» (C.l.C. 966).

Finalmente a Virgem lmaculada, preseruada livre de toda a marcha de pecado

oiginal, terminado o curso da Sua vida tenena, foi levada à Glóia do Céu e elevada

ao Trono do Senhor, como Rainha do Universo, para ser conformada mais plenamente

a Seu Filho, Senhor dos Senhores e Vencedor do pecado e da mortele3

As representações laterais representam uma delas a Adoração dos Reis

Magos (Vide Tomo ll, fig. 251), e a outra o Presépio a adoração dos Anjos e

dos Pastores (Vide Tomo ll, fiq. 250) que se encontram em grande

degradação, quase ilegíveis.

Passagem bíblica referente à Adoração dos Reis Magos;

Tendo Jesus nascido em Belém, no tempo do rei Herodes, chegaram a Jerusalém uns

magos vindos do Oriente. «Onde está o rei dos Judeus que acaba de nascer? -
perguntavam. Vimos a Sua estrela no oriente e viemos adorá-lo». Ao ouvir tal noticia,

o rei H perturbou-se e toda a Jerusalém com ele. E, reunindo fodos os príncipes dos

sacerdofes e escnbas do povo, perguntou-lhes onde devia nascer o messras. E/es

responderam: <cEm Belém da Judeia, por.s assrm foi escrrto pelo profeta: «E tu, Belém,

"2 Este Dogma foi proclamado pelo Papa Pio Xll, no dia 1 de Novembro de '1950, na
Constituiçâo "Munificentissimus Deus".
1s3 

<«O Dôgma da Assunção afirma que o Corpo de Maria foi gtorificado depois da Sua morte.
Com efeito, enquanto que para os demals homens, a ressuneição dos corpos oconerá no Fim
do mundo, para Maia a gloificação do Seu corpo antecipou-se por singular privilégio» (JP ll,
2-7-1997). «Contemplando o mistéio da Assunção da Virgem, é possÍvel compreender o plano
da Providéncia Divina, com respeito à Humanidade: Depois de Cisto, Maia é a primeira
criatura humana que realizou o ideal escatológico, antecipando a plenitude da felicidade
prometida aos e/eiÍos, mediante a ressurreição dos corpo$, (JP ll, Audiência Geral, 9-7-97). É
continua o mesmo Papa: <<Maria SanfÍssma mostra-nos o destino final dos que "eEcutam a
Palavra de Deus e a cumprem" (Lc 11,28). Estimula-nos a elevar o nosso olhar às alturas,
onde se encontra Cristo, sentado à direita do Pai, e onde também esfá a humilde Escrava de
Nazaré, já na Glóia Celestial» (JP ll, 15-8-97).
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tena de Judá, não és de modo nenhum a menor entre as principais cidades de Judá;

porque de ti sairá o prÍncipe que apascentará o Meu povo lsrael.

Então Herodes mandou chamar secretamenÍe os magos e pediu-lhes informações

exactas sobre a data em que a estrela lhes havia aparecido. E, enviando-os a Belém,

dr.sse-/hes: «ide e informativos culUadosamente acerca do menino, e, depois de O

encontrardes, vinde comunicar-mo, para que também eu vá adorá-Lo». Após as

palavras do rei, puseram-se a caminho. E a estrela, que tinham visto no oriente, ia

adiante deles, até que, chegando ao lugar onde estava o Menino, parou. Ao ver a

estrela, sentiram grande alegria, e entrando na casa viram o Menino com Maria, Sua

mãe. Prostrando-se, adoraram-n'O, ê, abríndo os cofreg ofereceram-Lhe presentes:

Ouro, incenso e mirra. Ávrsados em sonho a não voltarem para junto de Herodes,

regressaram à tena por outro caminho."lea

Referência Bíblica ao Presépio e à adoração dos Anjos e dos Pastores

' E quando eles ali se encontravam, completaram-se os dlas de ela dar à luz e teve o

seu filho pimogénito que envolveu em panos e recostou numa manjedoira, por não

haver para eles lugar na hospedaria. Na mesma região, encontravaí??-se uns pasforeg

que pernoitavam nos campos, guardando os seus rebanhos durante a noite. Ao anjo

do Senhor apareceu-lhes, e a glória do Senhor refulgiu em volta deles e tiveram muito

medo. Disse-/hes o anjo: <«Não temais, pois vos n(tncio uma grande alegria, que o será

para todo o povo: Hoje na cidade de David, nasceu-vos um salvador, que é o messras

Senhor. /sÍo yos seruirá de sinal para o identificardes: Encontrareis um menino envolto

em panos e deitado numa manjedoira»». De repente junfou-se ao anjo uma multidão do

exército celeste, louvando a Deus e dizendo: «Glória a Deus nas alturas e paz na tena

aos homens do Seu agrado». Quando os anlbs se afastaram deles em dÍrecção ao

Céu, os pasfores disseram uns aos outros: <«Vamos então até Belém e vejamos o que

aconteceu e que o Senhor nos deu a conhecer»». Foram apressadamente e

encontraram Maria, José e o Menino, deitado na manjedoira."les

No lado posterior ao oratório, centrado por luneta cegas, por cima da porta

entaipada, encontra-se a composição de Madalena no Deserto, imagem

completamente degradada e perdida.

"o Sâo Mateus, 2,2-12.
'" são Lucas, 6-16.
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2.4. Coro- baixo

Sala em planta rectangular e tecto abatido, com cinco painéis de pinturas

a seco, "pintadas a óleo'1s6, com curioso programa múrario, representando

cenas do apocalipse enquadradas por sereias estilizadas segurando à cabeça

açafates de flores e frutos e ornatos vegetalistas. Figuração simbólica no

sentido sibilino e contrastando com o narrativo dos frescos na nave, demonstra

na sua simplicidade concepcional uma nítida colaboração freirática amadora,

executados nos mesmos anos em que as pinturas do corpo da lgreja foram

elaboradas, pois o objectivo era ter o Convento ricamente decorado para

festejar a subida ao trono de D. João lY (Vide Tomo ll, figs 221-224).

Representações simbólicas, ricas de ingenuidade e sentido apocalíptico.

Apocalipse quer dizer revelação, mensagem reveladora, do que está

acontecendo e do que vai acontecer: Deus vai agir na História, julgando e

destruindo o mal para implantar definitivamente o seu Reino entre os homens.

O Apocalipse tem uma compreensão difícil, porque o autor faz grande uso das

imagens, símbolos, figuras e números misteriosos.leT

A pequena cobertura divide-se em cinco composições. A do lado Sul

representa <<O Trono de Deus»» Deus como príncipe dos Reis da Terra (Vide

Tomo ll, esquema 5-6, figs. 207-214), sentado num cadeirão de espaldar alto e

rodeado das quatro figuras simbólicas dos quatro evangelistas: o touro, o Ieão,

a águia e o anjo tendo diante de si uma perspectiva muito curiosa, uma teoria

de Reis, vinte e quatro ao todo, coroados com coroas de ouro e sentados em

hemiciclo, todos vestidos com túnicas brancas. Jesus Cristo, a testemunha fiel.

Pintura de ÍaÍa ingenuidade, trespassada de indefiníveis sugestões

bizantinas. Cristo, de túnica encarnada, segura na dextra um Iivro, com a

esquerda Íazum gesto hierático.

Segue-se as passagens bíblicas referentes;

t]! Como refere Antónia Baptista op. cit., Livro 1
1e7 

Vide'. Gaston Duchet-Suchaux,'op. cit.
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' (...) E da pafte de Jesus Cristo, que é a testemunha frel, o primogénito dos

mortos e o Príncipe dos reis da tena.lea

' Depois desÍas corsas, olhei e vi uma pofta abefta para o Céu: E a primeira vez

que ouvi, e que me falava, como o som duma trombeta, disse: Sobe aqui e mostrafte-

ei as corsas gue devem acontecer depois desfas. Logo fui anebatado em espírito e vi

um trono no Céu, no qual Alguém estava sentado. O que estava sentado era, na

aparência, semelhante à pedra de jaspe e de sardónico; e um arcoíris rodeava o

trono, semelhante à esmeralda. Ao redor do trono havia outros vinte e quatro, sobre os

quais estavam senÍados vinte e quatro anciãos, vesfidos com vestes brancas e com

coroas de ouro na cabeça. Do trono saÍam relâmpagos e trovões; diante do trono

ardiam lâmpadas de fogo, as quais sâo seÍe espÍritos de Deus. Diante do trono havia

ainda como que um mar de vidro, semelhante ao cristal; e no meio e em redor do

trono, quatro videntes cheios de olhos por diante e por detrás. O primeiro era

semelhante a um leão; o segundo, a um touro; o terceiro tinha um rosto como que de

um homem e o quarto era semelhante a uma águia em pleno voo. Cada um dos quatro

videntes tinha seis asag coôeúas de olhos por dentro e por fora; e nâo cessavam de

repetir dia e noite: «Santo, santo, Sanfo é o Senhor Deus, o Todo-poderoso, O que

era, que é e que há-de vir». E, quando os videntes davam glória, honra e acções de

raças ao que estava sentado soôre o trono, ao que vive para todo o sempre, os vinte e

quatro anciãos prosperavam-se diante do que estava sentado sobre o trono e

adoravam O que vive para todo o sempre, dizendo: «DÍgno és, senhor, nosso Delts,

de receber glória, honra e poder, porque criaste todas as coisas,' por Tua vontade é

que existem e foram criadas».lee

Na pintura do lado Oeste «<Um anjo dá a João um livrinho»» (Vide Tomo

ll, esquema 5-6, figs.215-279). Anjo forte com os braços abertos e as pernas

em forma de colunas a apontar para o céu, como reÍere a passagem bíblica;

" Vi, a seguir, um outro anjo, poderosq descer do Céu, envolvido numa nuvem;

por cima da sua cabeça esfava o arco-Íris; o seu rosto era como o So/ e as suas

pemas como colunas de fogo. Tinha na mão um livinho abefto. Pôs o pé direito sobre

o mar e o esquerdo sobre a teffa, e chamou em alta voz como um leão que ruge,

le8 Apocalipse l, 5.
le Apocalipse 4, 1-11
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Depois de ter gritado, sete trovões fizeram soar as suas vozes, Quando cessaram de

falar e me preparava para escrever, ouvi uma voz do Céu que dizia: «Sela o que os

sete trovões drsseram e não o escreyas ». Então, o anjo que eu tinha visto de pé sobre

o mar e sobre a tena, levantou a mão direita para o céu e jurou por Aquele que vive

para todo o sempre, o Qual criou o céu e tudo quanto há, e o mar e tudo o que há, que

não havia mais demora; mas nos dras em que se ouvir o sétimo anjo, quando ele tocar

a trombeta, cumprir-se-á o mistéio de Deus, segundo a boa nova que anunciou aos

Seus seryog os profetas. Então a voz que eu tinha ouvido do Céu falou de novo e

disse; «Vai, toma o livrinho aberto da mão do anjo que está de pé sobre o mar e sobre

a tena»». Fui ter com o anjo, pedindo-lhe que me desse o livrinho. Disse-me ele:

<cToma, come-o; encher-te-á as entranhas de amargura, mas na tua boca será doce

como mel». Tomei o livrinho da mão do anjo e comi-o; na minha boca era doce como o

mel, maq depois de o ter comido, as minhas entranhas ficaram cheias de amargura.

Então, foi-me dito: «É necessário que profetizes outra vez muitos povos, nações,

línguas e reis»».200

A missão do povo de Deus é profetizar, corresponde assim á mensagem

que esta composição nos oferece.

Defronte outra representação, no lado Este, ««Visão de João na llha de

Patmos»», Cristo perante as sete igrejas da Ásia (Vide Tomo ll, esquema 5-6,

figs. 199-206). Cristo de pé tem na sua presença, de lado e atrás dele, sete

Bispos com os seus mantos brancos, suas mitras e báculos e na frente a figura

de S. João Evangelista com o livro que ele teria de enviar às sete igrejas,

representadas no painel sob a pueril forma de sete moradias contíguas. Sobre

as ig§as sete candelabros. Da boca de Cristo sai uma espada, aguda de dois

fios e o seu rosto resplandecia como o sol na sua força. Segue-se a passagem

bíblica;

" Eu, João, gue também sou vosso irmão e companheiro na aplicação, na

realeza e na paciência em Jesus Cisto, esÍava na ilha de Patmos por causa da

palavra de Deus e do testamento de Jesus Crisfo. E fui anebatado em espíito, no dia

do Senhor, e ouvi detrás de mim uma grande voz, como de trombetas, que dizia. «O

2oo Apocalipse '10
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que vês escreve-o num livro e envia-o âs seÍe lgrejas que estão na Ásia: A Éfeso, a

Esmima, a Pérgamo, a Tiatira, a Sardes, a Filadélfia e a Laodíceia». Virei-me para ver

quem falava comigo e, ao virar-me, vi sefe casfiçar.s de ouro e, no meio dos sefe

casÍiça§ alguém semelhante a um filho de homem, vestido até aos pés com um

vestido comprido e cingido no peito com um cinto de ouro. A sua cabeça e os seus

cabelos eram brancos como lã branca, como neve; os seus olhos eram uma chama de

fogo, os seus pés eram semelhantes ao bronze posÍo ao rubro numa fomalha e a sua

voz como ruÍdo de muitas águas caudalosas. Tinha na sua mão direita sefe esÍre/as e

da sua boca saÍa uma aguda espada de dois gumes, afiada e o seu rosto era como o

Sol quando resplandece com toda a sua força. Quando o vi, caí como morto; e Ele pôs

sobre mim a sua mão direita dizendo-me: ««Não temas; Eu sou o primeiro e o Ultimo, O

que vive; conheci a mofte, mas eis-Me aquivivo pelos séculos dos sécu/os. E tenho as

chaves da Morte e do lnfemo. Escreve, pois, as que são e as que hão-de acontecer

depois desÍas: eis o mistério das seÍe esfre/as gue viste na minha mão direita; Ás sefe

esÍre/as são os anjos das sefe lgrejas, e os sefe casfiçals são as sete lgrejas."2o1

O sétimo selo. Na composição do lado Norte, iluminado por uma janela

que dava para o desaparecido claustro, aparece de novo a figura de Cristo,

sentado sobre um dossel, com uma estranha expressão de serenidade, tendo a

dois passos um altar e os sete anjos com trombetas, prestes a anunciar o

cataclismo (Vide Tomo ll, esquema *6, figs. 193-198). Segue-se a passagem

bíblica;

' Quando Ele abriu o sétimo selo, fez-se no Céu um silêncio de meia hora.

Depois vi os sefe anlbs que estavam diante de Deus, e foram-lhes dadas seÍe

trombetas. Veio então outro anjo com um incensário de ouro e pôs-se junto do altar.

Entregaram-lhe muitos perfumes para que os oferecesse com as oraçÕes de fodos os

sanÍos sobre o altar de ouro que estão diante do trono. E o fumo dos peffumes suôru

da mão do anjo com as orações dos sanfog até diante de Deus. Depois, o anjo tomou

o incensário, encheu-o com o fogo do altar e lançou-o sobre a tena; houve vozes,

trovões, relâmpagos e tenamoÍos. Os sete anjos que tÍnham as seÍe trombetas

prepararam-se, então, para tocar. O primeiro anjo tocou a trombeta. Saraiva e fogo,

misturados com sangue, foram lançados soóre a tena; queimou-se uma terça parte da

terra, a terça parte das áruores e também toda a erua verde. O segundo anjo tocou a

2orApocalipse 1,9-20
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trombeta. Então, ema enorme /nassa, ardendo em fogo, semelhante a uma montanha,

foi lançada ao mar, e a terça pafte do mar foi transformada em sangue; moffeu assim

um terço das criaturas gue viviam no mar, e perdeu-se a terça pafte das naus. O

terceiro anjo tocou a trombeta e, caiu do céu uma grande estrela, ardendo como uma

tocha. Caiu sobre a terça pafte dos ros e das fonÍes. O nome da estrela era

«Absinto». Uma terça pafte das águas transformou-se em absinto mofferam muitos

homens, devido âs águas, porque se tomaram amargas. O quarto anjo tocou a

trombeta, e foi atingida a terça pafte do Sol a terça parte da Lua e a terça pafte das

esfre/as, de modo que se obscureceram em um terço do dia perdeu um terço da sua

claridade, assrm como a noite. Vi ainda e ouvi uma águia que voava no mais alto do

céu, dizendo em alta voz: «Ai! ai! Ao dos habitanÍes da tena por causa dos denadeiros

sons das trombetas que os três anjos hão-de tocar!»202

A mulher e o dragão. Ao centro, num cartão mais amplo, uma

representação bastante curiosa (Vide Tomo ll,esquema 5-6, fig. 220), cula

passagem bíblica, conta que;

'Depois apareceu um grande sinal do Céu: Uma mulher revestida de So/ tendo a

Lua debaixo dos seus pés e uma coroa de doze esÍre/as sobre a cabeça. Estava

grávida, com dores de parto, e gitava com ânsias de dar à, luz. Apareceu enquanto

outro sinal no céu: Um grande dragão vermelho com sete cabeças, dez chifres e sobre

as cabeças, sete diademas. A sua cauda vaffeu a terça parte das estrelas e /angou-se

sobre a terra; deteve-se diante da mulher que estava para dar à luz, preparando-se

para devorar o filho logo que nascesse. Ela deu á luz um Filho, um Varão que há-de

reger fodas as nações com ceptro de feno; e o Filho foi anebatado para junto de Deus

e do Seu trono. Então a Mulher fugiu para o deserto, onde tinha um lugar preparado

por Deus, para ali ser alimentada durante mil e duzentos e sessenÍa dias. Travou-se,

então, uma batalha no Céu: Miguel e os seus anjos pelejavam contra o Dragão e esfe

pelejava também juntamente com os seus an7os. Mas não prevaleceram, e não houve

mais lugar no Céu para ele. O grande Dragão foi precipitado, a antiga Serpente, o

Diabo, ou Satanás, como lhe chamam, o sedtttor do mundo inteiro foi precipitado na

terra, juntamente com os seus an7bs. E ouvi uma voz a chamar do Céu: «Agora

chegou a salvação, o poder e o Reino do nosso Deus e o poder do Seu Cristo, porque

o acusador dos nossos irmãos, que os acusava de dia e de noite diante de Deus, foi

202 Apocalipse I
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denubado. Eles venceram-no, pelo sangue do Cordeíro e pela palavra do seu

testamento, porque desprezaram a suas vidas até ao ponto de aceitarem a morte.

Alegrai-vos, pois, ó Céus, e vós que neles habitais. Ai dos que vÍvem na tena e no

mar, porque o Demónio desceu sobre vós, cheio de furor, sabendo que já tem pouco

tempo. Quando o dragão viu que fora precipitado na tena, perseguiu a Mulher que

dera à luz o Varão. Mas à mulher fora dadas duas asas de grande águia, a fim de que

yoasse para o deserto, para o lugar onde, longe da Serpente, será alimentada por um

tempo, tempos e metade de um tempo. Então a serpente lançou da boca como que

um io de água atrás da mulher, para que a conente a arrasÍasse. A tena, porém, veio

em socotro da Mulher: Abriu a sua boca e engoliu o rio que saíra da boca do dragão.

Furioso contra a Mulher, o Dragão foi fazer gueffa com o resÍo dos seus filhos os guais

guardam os mandamenÍos de Deus, e têm o testemunho de Jesus. E fiquei de pé

sobre a areia do mar.'203

No tímpano por cima da grade do comungatório, existe um friso pictórico,

enquadrado com a pintura do tecto, distribuído em três cenas distintas: Dois

anjos coroando a representação divina, com resplendor de raios flamulados

(parcialmente mutilada com rompimento da porta moderna, feita depois da

extinção monástica); S. Francisco ajoelhado na porciúncula e Santa Clara de

Assis venerando Nossa Senhora da Esperança, paine! envolvido de barras

floridas e com representação da frase mística: "SO DEOS SABE/ O Q. HE

BOM'.

Nas paredes dos alçados internos seis quadros sobrepujantes ao

forramento de lambril imitando cerâmica enxadrezada, compõem os intervalos

das janelas que se abrem paÍa a cerca e para o desaparecido claustro. Tratam

temas ligados à vida dos evangelistas, mas com narrações imperceptíveis.

O programa iconográfico dos a!çados do coro é praticamente

irreconhecível, embora ainda se percebam fingimentos de cilhares de azulejos

enxaquetados e no canto Norte um retábulo fingido, muito popular, com a

imagem de S. Boaventura. Entre as janelas do coro-baixo existiriam painéis

murais retratando os passos da vida de S. Joâoz%

203 Apocalipse, 12.
2q Túlio Espanca, op. cit, 1978, p. 582
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2.8. Ante coro-baixo

Parede de topo com altar fundeiro, frontal e friso envolvente revestido de

azulejos policromos, tipo "maçaroca de milho" do século XVll, encimado por

retábulo parietal - retábulo fíngido - elaborado entre os anos 1625-1630 e

atribuído a André Peres. Preenche, completamente a ousia, alcançando o

remate semi-circular do fecho, bem emoldurado com !óbulos dourados e

representando três cenas no eixo e pela cimafronte, admira-se um grande

retábulo fingido a fresco, que integra três edículas no andar nobre e um

«painel» semi-circular no remate, este figurando Á lmaculada Conceição

adorada por São Francisco de Ássis, á esquerda e Sanúo António de

Lisboa, á direita (Vide Tomo lt, fig.226), ao central São Bento Patriarcios (

Vide Tomo ll, fiq. 227.2), o lateral esquerdo São Luís, Bispo de Tolosa (Vide

Tomo ll, frq. 227), e o Iateral da direita uma cena de mais difícil interpretação,

que Túlio Espanca julgou que fosse Jesus Cristo no passo do Ecce Homo206

(Vide Tomo ll, fig. 227.1), mostra uma personagem vestida de soldado

romano, com toga e cáligas, com um cállce ou coração seguro na mão direita,

e um outro santo desnudo, deitado, junto a um cofre que provavelmente visa

representar uma caixa de relíquias. Pode tratar-se de uma representação de

São Sebastião aguardando o suplício das setas, mas por ora, dado o mau

estado de conservação desta grande pintura, é manifestamente impossível

determinar-se qual o temário exacto da cena.

Esta pintura foi, em momento posterior, recoberta por uma outra

camada, "a seco", com os mesmos santos e as mesmas cenas iconográficas,

sendo visível ainda o vestígio dessa segunda campanha, curiosamente a

'o' Patriarca do monaquismo Ocidental e fundados dos monges beneditinos. Fez-se anacoreta
e foi escolhido por um grupo de eremitas como superior, que o tentaram matar devido ao seu
rigor, o que fez Sâo Bento voltar para o seu isolamento, mais tarde juntaram-se outros monges,
formando uma comunidade. Em Montecassino, escreveu a sua regra admirávele atraÍu muitos
discipulos e simples fieis pela sua santidade, sabedoria e milagres. Foi considerado Patrono da
Europa. Na sua ordem, São Bento define o mosteiro como uma escola ao serviço do Senhor,
sendo o abade o pai e mestre, que governa como único chefe, mas com o conselho dos
irmãos. Os principios fundamentais da vida monástica são a obediência, silêncio e humildade.
(Enciclopédia Luso Brasileira da Cultura, op. cit, p.1098-2000).
2ou são Joâo 1g,'r-2.
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revelar o mesmo estilo e características da primeira, parecendo indicar que a

obra executada não agradou totalmente, obrigando a uma espécie de "repinte

correctivo" em 1628, por Madre Soror Maria da Apresentação que pintou '(...) o

glorioso patiarcha a óleo que athe então era de mofta color, com pinturas de outros

sécu/os e acabou a cvasa tão tinda e perfecta como oio se ve (..)'20'.208 Estes

repintes, cedo tenderam a desaparecer, ficando apenas pálidos vestígios. A

pintura deverá datar dos anos do abadessado de D. Leonor de Lencastre

(1629-1631), também responsável pela pintura da cúpula da capela-mor, em

1629 e parece evidente que foi o mesmo artista (André Peres ?) quem

executou este retábulo fingido a fresco. A obra está muito deteriorada e

reclama urgente tratamento de Conservação e Restauro.

A pintura mural sempre explorou outras formas de arte, sendo uma forma

económica de simulação de trabalho que trouxera maior riqueza decorativa a

um determinado Iocal. Substitui os dispendiosos altares em talha dourada ou

de mármore, reproduzindo fielmente a gramática decorativa por eles utilizada

Esta tipologia integrava-se no espírito da lgreja Pós-Trento, que renovou o

culto das imagens, consagrando o amplo significado catequético nas

representaçÕes a rtísticas.

2.6. Goro-Alto

O tecto em abóbada de meio canhão, decorada em caixotões

geometrizantes emoldurados de rosetas, com composições naturalistas, com

anjos, frutos, aves, flores e serafins músicos em trabalho de massa ou estuque

relevado pintado ainda modelado na tradição classicista, assim como os nichos

que se encontram à volta da sala e os dois altares que estão na parede da

grade que comportam cada um, uma pintura com decoração muito curiosa. No

do Evangelho a Anunciaçáo (Vide Tomo ll, fiq. 228) e no da Epistola a

Apresentação da Virgem e Jesus no Templo (Vide Tomo ll, fig. 229),

'o' Esta casa a que se refere Antónia Baptista é o coro-baixo.

'o' Vide'Capitulo 1 - Comunidade religiosa.
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pinturas do período maneirista, de grande qualidade artística. Ambas as

pinturas a seco assim como as que estão encimadas e que rematam a parede

por cima da grade, acompanhando o formato da abóbada, são do século Xvlll,

onde aparecem representados, reposteiros e o centro as armas da lrmandade

da Ordem Terceira, coroadas, metidas em cartela envieirada do estilo Rococó.

Pela transparência da pintura, que apesar de ser a seco é muito fina, denotam-

se cenas originais pintadas por baixo, foi visíve! pela ampliação da fotografia e

com a luz rasante. No coro-alto regista-se ainda um interessante conjunto de

oratórios inseridos nos alçados, alguns com trabalhos em massa pintados a

lembrar os exemplares presentes no Claustro do Convento das Chagas (Vide

Tomo ll, figs. 230-238).

Segue-se a passagem bíblica da apresentação da Anunciação da Virgem;

' Ao sexto mês, o anjo Gabriel foi enviado por Deus a uma cidade da Galileia

chamada Nazaré, a uma virgem desposada com um homem chamado José, da casa

de David, e o nome da virgem era Maria. Ao entrar em casa dela, o anjo disse-lhe:

«Salve, ó cheia de graça, o Senhor está contigo». Ao ouvir estas palavras, ela

perturbou-se e inquiria de si propria o que significava tal saudação. Disse-lhe o anio:

<tNão tenhas receio, Maria, pois achas-te graça diante de Deus. Hás-de conceber no

teu seio e dar à luz um filho, ao qual porás o nome de Jesus. Será grande e chamar-

Se-Á fmo do Attíssimo. O Senhor Deus dar-Lhe-Á o trono de Seu pai David, reinará

eternamente sobre a casa de Jacob e o Seu reinado não terá fim». Maria Dtsse ao

anjo, como será rssq se não conheço homem?». O anjo respondeu-lhe: O EspÍrito

santo virá sobre ti e a força do AltÍssimo estenderá sobre ti a Sua sombra. Por tsso

mesmo é que o santo que vai nascer há-se chamar-se filho de Deus. Também tua

parenta lsabel concebeu um filho na sua velhice e esfá já no sexÍo mês, ela, a quem

chamavam estéil, porque nada é impossívelaos o/hos de Deus». Maria disse então:

«Eis aqui a escrava do Senhor faça-se em mim segundo a tua palavra». E o anjo

retirou-se de junto dela.'aoe

'o'Sâo Lucas 1,26-38.
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Passagem bíblica de apresentação da Virgem e Menino no Templo;

"lmpelido pelo espíito, veio ao Templo e, quando os pars trouxeram o menino

Jesus a fím de cumprirem o que ordenava a Lei a Seu respeiÍo, tomou-O nos braços,

bendrsse a Deus e exclamou: «Agora, Senhor, podes deixar o teu seruo paftir em paz,

segundo a tua palavra, porque os meus olhos viram a salvação, que preparas-Íe eÍn

favor de todos os poyos.' Luz para iluminar as naçÕes e glóia de lsrael, Teu povo».

Seu paie Sua mãe estavam admirados com o que se dizia d'Ele. Simeão abençoou-

os e drsse a Maria, Sua mãe «EsÍe menino está aqui para queda e ressurgimento de

muitos em lsrael e para ser sina/ de contradição.»t2lo

3. Autoria das pinturas e o seu enquadramento histórtco artístico

3.í. Dados histórico estilísticos

Não foram encontrados registos documentais acerca do autor das pinturas

murais da cúpula, da abóbada do corpo da lgreja, do coro-baixo, do ante coro-

baixo e do coro-alto, sabe-se simplesmente que pertencem ao século XVll

datadas as do Altar-mor e do ante coro-baixo entre 1629-37 e as do corpo da

lgreja, coro-baixo e coro-alto por volta de 163942 pagas á custa da Confraria

do Santíssimo Sacramento. Trabalho de mérito, sendo pintado por uma escola

ou oficina, devido à elevada dimensão de todo o conjunto pictórico. É de notar

que as próprias freiras também contribuíram na execução da decoração,

nomeadamente nas pinturas do coro-baixo, nas pinturas a óleo do corpo da

igreja, altares e nas grades do coro-baixo e alto, entre outras obras.

Vítor Serrão atribui as pinturas da abóbada da Capela - mor e coro-baixo

a André Peres. Pintor que por volta de 1612-1632, esteve em Vila Viçosa. "Por

esfes anos, o afista, no quadro da sua actividade de membro da cofte ducal (assim

como o arquitecto Pero Vaz Pereira, e músicos, livreiros, ourives, e outros aftistas),

continua a cumprir as tarefas inerentes ao cargo de pintor do Duque: assim, terá

2ro Sâo Lucas 2,27-34.
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desenvolvido actividade fresquista tanto no Paço como no Convento de Nossa

Senhora da Esperança e talvez ainda no das Chagas, em Vila Viçosa. Pouco se saÔe

de cefto, porém a respeito destas incumbências decorativas'z1| Embora duas

referências manuscritas constantes do Livro das Esmollas elaboradas pelo

Duque nosso Senhor (1636-1645)2í2 existente no Arquivo da casa de Bragança

nos indiciem a, "apuramos que o pintor André Peres ainda estava em actividade em

1637, ocupado com o dourado do retábulo da extinta igreja de São Sebasftão de Vila

Viçosa, obra para a qual o Duque mandou dar então 2000 rs de esmola e mais

sabemos que já era falecido em 1643" Embora esta informação possa levantar

algumas dúvidas, pois ele já teria uma idade avançada, o que terá levado à sua

morte logo a seguir ao terminus das pinturas.

Relativamente às pinturas da abóbada do corpo da lgreja, podemos

distinguir cenas pintadas por mãos de mestre como a Eucaristia e Lava-pés,

demonstrando todo o requinte e pormenor da representação. Bem como as

composiçÕes que dizem respeito ao tema da Multiplicação dos pâes e dos

peixes e a Aparição de Jesus na Galileia. Ou seja as três representaçÕes

centrais e a abóbada são as mais brilhantes do ponto de vista estético e

artístico. Claramente um trabalho de um grande erudito e artista.

As cenas laterais são de inferior qualidade, apresentando um certo

rusticismo, hibridismo e um aspecto quase que inacabado. No geral todo o

esplendor é reconhecido e lisonjeado por todos os visitantes.

O coro-baixo como foi dito no primeiro capítulo foi pintado pelas religiosas

do Convento. De todas as pinturas representadas neste Convento, estas são

as inferiores em termos técnico-artísticos, mas também por outro lado as mais

curiosas, uma vez que pintadas pelas próprias religiosas. Demonstram o gosto

e a vontade que estas tinham, para levar a cabo uma obra deste carácter.

Certamente que a escolha dos temas foi também escolhido pelas mesmas. O

Apocalipse sempre foi e será o grande enigma, o medo, devido á sua difícil

interpretação e explicação.

"' VÍtor Senâo André Peres: As tábuas do Antigo Retábuto da Misericórdia de Anaiolos (1603),
in^Callipole, no 5/6, 19971 1998,pp.136.
''' Livto das Esmollas que faz o Duque Sosso Senhor (1636-1645), Fl.27.
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3.2. Escolas/ Oficinas. Similitudes. A pintura fresquista à sombra do

Mecenato Ducal

A pintura a fresco tem que ser entendida na sua importância e

grandiosidade da época, ao preencher paredes e tectos, que para além do

prestígio histórico que forneciam tanto ao local onde se encontravam como aos

seus encomendantes e padroelros que se pretendiam rememorar

condignamente e capitalizar em termos de ostentação política.

O panorama da pintura produzida no Alentejo durante a segunda metade

do século XVI e o primeiro terço do século XVll, sob estímulo inspirador dos

novos modelos estéticos do maneirismo italiano, é dominado pela actividade de

oficinas instaladas na cidade de Évora, algumas delas com obras

absolutamente identificadas, como as de Francisco de Campos, Sebastião

Lopes, Francisco João, Duarte Frizáo, Pedro Nunes e José Escobar. AIém

desse centro muito prestigiado, o incremento do mercado artístico na província

proporcionou que em outros núcleos regionais, como em Vila Viçosa, sob égide

dos Duques de Bragança e da sua corte, se pudessem sediar mestres e

oficinas de pintura, atraídos pelo excesso de encomenda e pela revalorização

da sua actividadezl3. Ê o caso do pintor André Peres2í4, um artista ligado à

prestigiosa corte brigantina do Duque D. Teodósio ll.

213 Vítor Serrâo; lJma obra desconhecida do Pintor Maneiista André Peres: As tábuas do
Antigo Retábulo da Miseicórdia de Anaiolos (1603), in Callipole, no 5/6, 1997/ 1998,pp.123-
143.
'14 André Peres nasceu por volta de 1570 na Vila de Almada. Nada se apurou ainda sobre a
sua formação, acaso ocorrido em Lisboa. Em 1589, já pintor feito trabalha em €sas religiosas
almadenses, em Arraiolos. Mas em 1594, já se encontra em Vila Viçosa, a 17 de Novembro de
1594, o Duque de Bragança D. Teodósio ll, toma-o a seu serviço, como pintor e escudeiro
ducal. Vide'. Arquivo Histórico da casa de Bragança, Vila Viçosa, Lo 3o das mercês de D.
Teodósio //, MSS. NNG. 255, fl.303 e vo. O Duque estipulalhe o ordenado anual de 40,000 Rs
(19 de Fevereiro de 1595). A'16 de Outubro de 1595, o Duque ordena que André Peres tenha
uma ajuda especial de 4000 Rs de aposentadoria por uma casa em Vila Viçosa onde
estadeava, na sua qualidade de pintor da casa ducal, aduzindo também ao seu mantimento
dois moios de trigo por ano. Vrde: Arquivo Histórico da Casa de Bragança. Mercês de D.

Teodósio ll. Lisboa, ed. Fundação da casa de Bragança, prefácio de António Gomes,
1967,p.247. O que incidia algum sucesso nas primeiras empresas picturais, tanto no palácio
como nas casas religiosas da Vila. Por volta de 1600 pintaria o fresco da Tomada de Azamor
na escadaria nobre do Palácio Ducalentre outras obras.
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Quatro uniões impulsionaram outros tantos ciclos construtivos, no objectivo

maior de dotar a Casa de Bragança na moradia senhorial, que suportasse o

estatuto de protagonismo e prestigio social a que se impunha. A supremacia

nobiliárquica vai ser defendida e difundida de acordo com as conveniências

históricas e as necessidades políticas face ao poder régio. De D. Jaime, 40

duque, até D. João ll, 8o duque, medeia-Se quase um período de um século.2ís

D. Jaime (1479-1532), lreze anos ausentes de Portugal, regressa a Vila

Viçosa e encontra o paço medieval da Alcaçova obsoleto e exíguo face à sua

experiência recente de estada em grandes moradias, junto de lsabe! a Católica.

Não ficando indiferente á escolha de D. Manuel pelo Paço da Ribeira, junto do

rio escolheu a Horta do Reguengo para instalar o seu novo paço, rompendo

simbolicamente o cerco de muralhas medievais, perfila-se guardião de um

espaço que é o terreiro - ponto mágico das descobertas, num empreendimento

cuja marca civil mais ao gosto do Renascimento não deixa de enunciafíG. A

estratégia passou pela construção da moderna Vila Viçosa - um projecto que

tem como ponto de partida a decisão dos Duques de deixar a aldeia

encastelada para começar a partir da nova residência do Reguengo uma Vila

nova na dimensão e urbanidade expressiva do crescente poder da Casa de

Bragança. A emergente corte de fidalgos, a multiplicação dos conventos e de

outros equipamentos eram as condições da procura necessária para justificar

um salto de escala que traduziu na abertura, aparentemente em pouco tempo

de uma apreciável extensão da Írente de quarteirÕes a criar, notáve!

inteligência urbanística ao conciliar a clareza do modelo de referência com as

pré-existências e a tradição das vilas do Su! do país. Utilizando a experiência

das corredoras ou ruas direitas e dos largos que as articulam ou interrompem,

a novidade estava na concepção unitária do sistema de ruas e quarteirões

claramente inteligíveis com os quarteirões vazios formando praças ou terreiros

e a maioria das igrejas, conventos, município, misericórdia ou cadeia

integrados na massa desses quarteirões quer estivessem iá lá, quer

2tt Vide' José de Monterroso Teixeira, O paço, passo a passo. A estratégia arquitectónica
Ducal (sécu/os XVI l-XVl I l), Monumentos 6

"t Que para além de significaçâo patrimonial detectável no envolvimento da familiar numa
construçáo que alargasse os sinâis de poder que a casa de Bragança visava potenciar. É nesta
constelaçâo de referências, onde a trama familiar e a sintonia com as iniciativas régias se
observam, que se deve situar o impulso para o Novo Paço de Reguengo.
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estivessem a ser previstos. Este poderoso encaixe quinhentista deu para

acolher os altos e baixos da história calipolense até aos nossos dias. Só

tardiamente terão aparecido no extremo Leste, a partir do terceiro largo - o

Rossio2l7.

A euforia vivida na sociedade portuguesa, no conteÍo dos Descobrimentos

e dos acontecimentos empolgantes que o dia-a-dia revelava, atingia a

formação do gosto e impele ao Rei o patrocínio de inúmeras construções,

suscitando uma campanha celebrativa, criadora de um clima artístico, que toca

os sectores tradicionalmente implicados em acções mecenáticas: igreja, ordens

religiosas e nobreza.218

O humanismo solta as suas influências e uma nova atitude, face ao

urbanismo e a vivência da arquitectura que se identifica na actualidade cultura!

que circula em toda a Europa2le

Curiosamente o surto construtivo senhorial no Norte do país (Barcelos,

Guimarães, Chaves), patrocinado pelo primeiro Duque de Bragança, D. Afonso,

irá reencontrar eco no Su!, após a fixação familiar em Vila Viçosa, a partir do

terceiro Duque D. Fernando. O espólio islâmico trazido de Ceuta marcaria o

imaginário artístico permeável a linguagens exóticas; D. Jaime, 40 Duque

regressado do exílio em Espanha, onde conviveu com um legado muçulmano

de grande e diversificada presença optaria naturalmente por um modelo que a

sua cultura absorvera e que oferecia conotações prestigiantes e faustosas,

nomeadamente das moradas reais do Alazar de Sevilha e de Toledo. Seria

fácil na região encontrar artífices habilitados que em contacto com mestres

"' Vide'Nuno Portas, A Formação urbana de Vita Viçosa - tJm ensaio de interpretação.
Monumento 6, 1997.

"" Vide' José de Monterroso Teixeira, O paço, passo a passo. A estratégia arquitectónica
Dqcal (séculos XVll-XVll\, Monumentos 6, 1997.
21e D. Teodósio recebeu uma cultura humanista muito sólida, atingindo a maturidade literária e
intelectual assinável ao ponto de expressar-se em latim grego e hebreu pelo ensino de Diogo
de Sigeu. Dado o ambiente erudito em que vivera D. Teodósio considerou que a melhor forma
de contribuir para o enriquecimento literário e humanista da sua corte era a instalaçâo no Paço
de mestres que educassem os seus filhos. Conseguiu mesmo a criação de uma Universidade,
por breve de Pio lV, de Junho de 1560. D. Teodósio estabelece um novo programa
arquitectónico que dignifique o poderio da casa e se manifeste na corte a adopçáo das novas
linguagens renascentistas que com maior determinação eram acolhidas em todo o Alentejo e
traduziam a modernidade ao romano. A contaminaçâo da conjuntura antiquisante a decorrer
em Évora.
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locais depressa atingiam as técnims e a linguagem da tradição muçulmana - o
legado alentejano expressa bem estas convivências que o correr dos séculos

sedimentou22o.

Nesta altura encontrava-se Nicolau de Chanterene em Évora, onde dirigia

iniciativas arquitectónicas e escultóricas de grande envergadura.

Havia muitas encomendas ducais fabricadas em Antuérpia, para um padrão

com nível cosmopolita e sofisticado e que Íazem parte os grandes cilhares de

azulejos armoriados do Paço Ducal221

Um dos acervos mais ricos de pintura de fresco e tempera que se encontra

em Portugal é aquele que subsiste em Vila Viçosa, tanto em edifícios civis e

aristocráticos, Paço Ducal, como em outros edifÍcios religiosos. Trata-se de um

notável conjunto fiel aos cânones estéticos Maneiristas italianizantes.222

João Miguel Lameiras223, num estudo recente sobre o significado do ciclo

fresquista das novas alas do paço - a gallerietta de D. Cataina -, Duquesa de

Bragança e o tecto das duas salas contÍguas - sala de Medusa e de David -
referia que estamos perante «um dos melhores (tanto em quantidade quanto

em qualidade) conjuntos de pintura com motivos de brutesco existente em

Portuga!»». Sem dúvida que este ciclo de empresas ornamentais seiscentistas

por serem desiguais, em termos de realizaçáo plástica ou de importância

artística, revestem-se de particular minúcia na sua erudita definição

programática, pelo facto de haver sido concebido, patrocinado e custeado pelo

duque D. Teodósio II e pelo filho o D. João ll para as novas salas do Paço, num

gosto que repercutia então, sob a batuta dos melhores clientes, em várias

ig§as, conventos na sua órbita mecenática.22a

A corte na aldeia que se desenvolveu em Vila Viçosa em redor da corte

ducal justifica o consideráve! prestígio de que esta corte gozava, desde a sua

invulgar riqueza e incentivos e reformas artísticas e estilísticas que

"o Vide: José de Monterroso Teixeira, O paço, passo a passo. A estratégia arquitectónica

Qycal (sécu/os XV I l-XV I I l), Monumentos 6, 1 997.
'"' Vide: José de Monterroso Teixeira, O paço, passo a passo. A estratégia arquitectónica
p11cal (séculos XVll-XVlll), Monumentos 6, 1997.
"" Vide: Vitor Serrâo, A pintura fresquista à sombra do Mecenato Ducal (1600-1640),
Monumentos 6, 1997.
223 Vide: Joâo Miguel Lameira - O Elogio do Fantástico na pintura de Grotesco em Portugat:
1521- 1656. Coimbra. Tese de Mestado, 1996.

"a Vide: Victor Serrão - A Pintura Fresquista à sombra do mecenato Ducal (1600-1640),
Monumentos 6, 1997.
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desenvotvia22s A riqueza da casa senhorial sentia-se também no ambiente

humanístico que não deixara de se afirmar desde tempos do 4a Duque, D.

Jaime 1226, dentro de um espírito de abertura cultural, num fervoroso centro de

afirmação nacionalista e de culto da identidade. Este ambiente progressista

que se vivia na vila alto-alentejana22T alargava-se a esforços de

internacionalizaçáo22B. Nesta altura multiplicam-se os incentivos para o

crescimento de vários mosteiros22e locais a par de outras edificações

prestigiantes.

O surto construtivo foi particularmente acelerado em fins de quinhentos,

devido ao bom gosto italianizante do Duque D. Teodósio ll, que dirige os

destinos da casa de 1583 até 1630, como verdadeiro príncipe maneirista,

amante das artes, protector de artistas, intelectual de sensibilidade, que

assume esse sentido da renovação da vila e a transforma num centro de

estudos23o 231. Para José Monterroso Teixeira, o Paço Ducal representa um

núcleo fundamental para o entendimento de uma tipologia de arquitectura civil

nos séculos XVI e XV!!: o palácio. A sua construção ao longo de três séculos

processou-se com programas unitários ou com pequenas adições de acordo

com as personalidades dos encomendantes e as circunstâncias históricas. O

facto do 40 duque, D. Jaime iniciar as obras imprime-lhe uma feição acabada

de grande morada senhorial, na referência mimética ao Paço da Ribeira e na

absorção de contágios regionais em circulação na época. D. Teodósio ll

patrocinou o ciclo renovador de toda a grande ala transversal, que Ihe confere

225 Nicolau de Frias, arquitecto régio de D. Teodósio ll, vai dirigir as novas zonas palacianas
(um dos sÍtios de indisputado esplendor em toda a Península) a fim de fixar a Corte
Calipolense em tempo de dominação filipina. O Paço durante o século XVl, com a restauração

{g Casa de Bragança, torna-se lugar de prestÍgio.
"" Aluno de Pedro Mártir de Aguiera.
227 Ém cuja corte achavam-se humanistas como Cataldo ParÍsio Sículo, Diogo Sigeu, Pública
Hortência de Castro, o astrónomo António Maldonado de Ontiveros...entre outros.

"t Como o projecto de D. Teodósio l, em 1560, expressa a vontade em criar uma Universidade
sob égide do próprio papa Pio lV, chamando como docentes o mestre Juan Fernandez,
plofessor de Salamanca e de Álcala e o poeta Jerónimo Corte Real.

]]l Cfragas, Santa Cruz, Esperança, Capuchos e Santo Agostinho.
l* No Mosteiro de Santo Agostinho funcionava um curso de grego e latim.
"t Tal perfiljustifica que o-Duque-mecenas fosse cantado núm-laudatório poemas de 1621 do
célebre Lope de eja, a Descripción de la Tapada, lnsigne Monte y Recreación del
ExcelentÍssimo Seflor Duque de Berganza, onde a corte ducal é comparada a uma segunda
Delfos, ou ao Parnaso de Portugal e onde o PrÍncipe brigantino surge como um sábio da
Antiguidade, que reina com sagueza num Ídilico mundo bucólico povoado de bosques e fontes
murmúreas, paraÍso de artÍstas, músicos e literatos, onde nâo faltam também as ninfas
galantes e os faunos gozosos.
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um perfil majestático, numa síntese maneirista única em toda a nossa

arquitectura. O cuidado que se teve com o programa narrativo, apregoado

pelos ciclos de pintura mural, acentua uma Iinha de ostentiva identidade

legitimadora da estirpe brigantina e de oculto pendor nacionalista, estavam em

plena União !bérica232.

Como já foi referido o ciclo de pinturas murais de Vila Viçosa é, no seu

conjunto um dos mais notáveis do nosso país. Embora estudado parcialmente

por vários autores (Sant'Anna Dionísio, Túlio Espanca, Nicole Dacos, J.

Teixeira, Joaquim Caetano, J. M. Lameiras, Vítor Serrão). Os últimos autores

referidos já baseados em documentação aduzida23s. Hoje podem-se apurar

novos e diversos aspectos relacionados com programas iconográficos, nomes

de oficinas potencialmente envolvidas, embora muitos outros aspectos estejam

ainda por resolvelu.

Todo o esforço de remodelação fresquista remonta aos alvores do século

XVll. O primitivo Palácio Duca! dos Bragança era pequeno e impróprio para a

residência fixa de uma corte que crescia e incapaz de albergar embaixadas de

visitantes ilustres, festividades periódicas, muitas delas narradas por cronistas

calipolenses23s. Com D. Teodósio ll as chamadas casas novas (que

corresponde à majestosa fachada que lança para o terreiro palaciano, acima do

anciano corpo de D. Teodósio I) são dadas a gizar em 1583 ao célebre

arquitecto régio Nicolau de Frias, depois ao arquitecto Pedro Vaz Pereira,

jovem portalegrense de grandes apetências artísticas, que sob protecção do

Duque viajara até Roma para se aperfeiçoar na sua arte236.

No caso dos pintores, destacam-se; Giraldo de Prado (1530-1592), figura

desconhecida da História da Arte Portuguesa, frequentou os cÍrculos da

geração de Francisco de Holanda, Francisco Venegas, Gaspar Dias e Diogo

Teixeira, entre outros, assume-se como pintor, iluminador e calígrafo, sendo

'"' Vide' Vitor Serrão, A pintura fresquista à sombra do Mecenato Ducal (1600-1640),
Monumentos 6,1997.
'u Vide: Vitor Serrâo, O Maneirismo e o Estatuto Socia/ dos Pintores Portugueses, Lisboa,
lmprensa NacionalCasa da Moeda, 1983.

'*' Vide: Vitor Serrão, A pintura fresquista à sombra do Mecenato Ducat (1600-1640),
Monumentos 6. 1997.

'"u Vide: Vitoi Serrão, A pintura fresquista à sombra do Mecenato Ducal (1600-1640),
Monumentos 6, 1997.

'u Vide: Vitor Serrão, A pintura fresquista à sombra do Mecenato Ducal (1600-1640),
Monumentos 6, 1997.
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muito admirado no seu tempo pelos seus dotes artísticos, havendo um

testemunho de que era considerado <<homem de admirável pincel na arte da

pintura»». Serviu a Casa de Bragança com prestígio nas cortes ducais de D.

Teodósio l, D. João I e D. Teodósio ll, onde seria confirmado Cavaleiro e pintor

privado do duque a 10 de Setembro de 1585. Recentemente foi descoberto um

tratado de caligrafia, ou Tratado de Letra latina de sua autoria e datado de

1560-1561, que reflecte o conhecimento de obras semelhantes, nacionais e

estrangeiras. Provavelmente poderá ter trabalhado nos frescos maneiristas de

inspiração italianizante que revestem a abóbada da igreja de Santo António.

Giraldo do Prado teve como discípulo André Peres237.

O programa de pinturas mereceu cuidada atenção do Duque-mecenas e

dos seus artistas cortesãos, que já em 1602, começaram a decorar as casas

novas, sabendo-se hoje os nomes de alguns artistas, chamados por D.

Teodósio: foi o caso do pintor Francisco de Campos (1515-1580), apontado

num inventário de 1565, autor de um quadro "Gristo na Cruz" e provavelmente

o autor das decorações da câmara e oratórios do 50 duque238; Tomás Luís

(1590-1603), que veio de Lisboa para pintar os frescos dos tectos da Câmara

de Medusa - conforme se conhece o contracto da obra23e e provavelmente

2'7 l)ma obra desconhecida do pintor maneirista André Peres: As tábuas do Antigo Retábulo da
Misericórdia de Arraiolos (í602), in Callipole, Revista Cultura, no 5/6, 1997-1998, p.129.
ztr Vide'Patricia Alexandra Rodrigues Monteiro, op. cit.2007.

'39 Vtto, Serrâo, O Maneirismo e o Estatuto dos Pintores Portugueses, Lisboa, lmprensa
Nacional Casa da Moeda, 1983. (Por contrato datado de 7 de Agosto de 1602). Em Agosto de
1603, num contrato estabelecido entre o desembargador da Casa Ducal e o pintor lisboeta
Tomás LuÍs, este obrigou-se a: «que pinte e doure as esfonãs e feguras que o Duque nosso
Snor for çeruido na sua câmara desfas suas csas e assim os brutesquos conforme a

Repaftição dos painéis que Sua Excellençia mandar fazer e as calhas das molduras e o frizo
de modo que Sua Excellecçia for çeruido. E tudo a fresco e com as ffnÍas que para o fresguo se
requerem e tudo muito prefeito e acabado» ao preço de 100.000 Rs. A sala chamada de
Medusa está coberta por um programa historiado que, ao invés do que a designação poderia

fazer supor, representa os passos bélicos da História de Perseu envoltos por motivos
fantásticos de grottesche italianizantes que se estendem ao friso da cimalha. A qualidade
plástica é requintada, mostrando um artista que vive a palpitaçâo cromática e a energia das
formas sinuosas que compôe com personalidade e bom sentido do aparato cenográfico e que

se inspira em modelos eruditos com base em gravados segundo Metamortoses de Ovtdio
(conforme às recomendaçÕes do duque, talcomo no contrato se especificava).
A pintura que reveste o oratório de D. Catarina (atribuida a Tomás Luis), datável de 1602-1603,
parece dever-se ao mesmo mestre lisboeta, num programa arrojado de ostensiy_q decoração do
exíguo espaço dessa quase-gallerietta ao italiano,-com motivos alegóricosz3e de grotteche
(animais, esfinges, harpias, enrolamentos acânticos, troféus, mascarÕes, cestos de fruta, etc)
envolvendo as figuras das mártires-virgens, Santa Catarina e Santa Apolónia (ambiguamente
acompanhadas de faunos e de esfinges) e ainda no apainelado do corpo do oratório, figuras
hÍbridas: quimeras, grifos, sereias com asas de borboleta, anjos-querubins, papagaios,
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também a gallerietta da Duquesa D. Catarina, duas notáveis decorações

murais, marcadas pela tradição maneirista italianizante com abundância de

grotesche refinados e de motivos alegóricos e profanos, inspiradas nas

MetamorÍoses de Óvidio e que terão seguido as gravuras de Virgil Solias

(1563) e de Crispijn de Passe (1602). De novo é a André Peres que recai a

tarefa de vistoriar, na sua qualidade de pintor ducal, o cumprimento do

contracto assinado com a Casa de Bragan ça'00.

Custódio da Costa (act 1589-1692), outro pintor de Évora que no ano de

í603, foi encarregado de dourar e estofar a câmara privada do Duque. André

raposas, gatos e um leão, entre outros <<motivos>» raros, como a representação de gémeos

siameses, «figuras humanas com cabeças e pernas intercambiáveis». A respeito do repertório
de brutescos, pintados com invulgar finura de pincel, seguem com fidelidade alguns gravados

antuerpianos de Hans Vredeman de Vries, fielmente interpretados em dinâmico efeito
cenográfico. Tudo revela um projecto assaz erudito, concebido de acordo com o que se
conhece da rica personalidade humanÍstica da duquesa, viúva do Duque D. João l, sobrinha do
próprio D. João lll, enquanto filha do lnfante D. Duarte e da infanta D. lsabel, figura ligada a
Ângela Sigêia e aos cÍrculos de eleição intelectual do declinar do século. O programa a fresco
foi estudado por Joaquim Caetano e por João Miguel Lameiras, em termos de composiçáo
arquitectónica e de «receitas>» de inspiraçâo seguidas, num mundo onde os gravados de
Domenico del Barbieri e segundo KarelVan Mande se cruzam como referências pontuais para

o modelo retomado na pintura, derivada de uma interpretaçâo personalizada dos Emblemas de
Alciato. O sentido apologético da sabedoria marca, sem dúvida a orientação programática da
decoraçáo do Oratório, numa complexa teia de equÍvocos, de verificaçÕes, mensagens bem
maneiristas. Outro oratório ducal, mais pequeno, datado de 1602 e com acesso pela Sala de
Medusa (obra atribuÍda a Tomás LuÍs) desenvolve um programa brutesco audacioso, onde se
utilizam os mesmos modelos que referimos no ciclo da gallerietta, aliados á explosão de vedute
italianizantes, trechos e formas paisagem com arquitecturas virtuais que como autênticos
quadros recolocados se imiscuem na representaçâo do espaço por demais exÍguo, animando o

seu figurino decorativo em jeitos de cenografla mundana. A proposta avançada por J. M.

Lameiras defende tratar-se de obra do eborense Custódio da Costa e não de Tomás LuÍs,
persiste por investigar; é certo que aquele fresquista de Évora se destacara em âmbito
provincial, nesses anos iniciais de Seiscentos, como decorador de brutesco, o que justifica a

sua documentada chamada a Vila Viçosa em 1602, mas na qualidade de especialista dourador
de brunido. Por outro lado, a unidade estÍlistica que se manifesta entre dois Oratórios da
Duquesa e o tecto da sala com o historial de Perseu parece-nos indesmentÍvel e reveladora de
uma única oficina responsável por tais empresas. A respeito dos coetâneos frescos da Sala de
David, com representaçÕes alusivas ao titular bÍblico e ao seu combate com o gigante Golias, a
qualidade desse ciclo, bem estudado por J. M. Lameiras, é francamente mais discreta que o da
Sala de Medusa e o dos oratórios de D. Catarina, tanto no desenho displicente e convencional,
como no terroso sentido cromático, levando á cefteza de que se trata de um outro artista muito
provavelmente André Peres. Os mais tardios programas fresquistas do Paço Ducal sâo os

murais do tecto da Sala do Cântico dos Cânticos, c de 1630- 1635, que representam as cenas
do triunfo da música sacra em composição disposta sobre a cobertura agamelada de estuque
desse salâo palaciano. Neste conjunto, o grande medalhão central oblongo, com os reis de
Jerusalém cantando louvores a Deus rodeado do tetramorfo, é envolto por quatro medalhÕes

trapezoidais, colocados nas ilhargas e figurando cenas do Velho Testamento com os seus
grupos de tangedores de cÍtara e harpa. As composiçÕes estão envolvidas por trechos de

arquitectura fingida e decoraçÕes de brutesco compacto com legendas latinas alusivas ao
temário.

'ao Vide' Vítor Serrâo, A pintura fresquista à sombra do Mecenato Ducal (1600-1640),

Monumentos 6, 1997.
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Peres2al ( 1589-1637) pintor activo entre 1594 e 1630, sempre muito favorecido

e beneficiado pela protecção mecenática do Duque, devendo-se a este pintor

outras empresas patrocinadas pelo Duque, tanto no Paço como em outros

edifícios sacros da Vila, como as decorações a fresco da Capela-mor e ante

coro-baixo do Conventos de Nossa Senhora das Esperança e a Capela-mor do

Convento de Santo Agostinho e ainda o grandioso mural da nova entrada

nobre do palácio que representa D. Jaime de Bragança na tomada de Azamor

e o interior da Ermida de Santo Eustáquio na Tapada, a capelinha de Jesus

Ressuscitado no Claustro das Chagas. Documentado de 1589 a 1630, André

Peres foi estimado pelo seu mecenas, interviu em obras ducais no Paço e foi

professor de pintura, pois Surge a ensinar a Sua arte, como sucede em 1630

Bernardo da Silva, seu aluno e protegido por D. Teodósio. As eruditas

decorações de grotesco das Capelas-mores das ig§as monacais de Santo

Agostinho com elegantes ferroneries antuerpianas e de Nossa Senhora das

Esperança. Uma vez atribuídas a André Peres, estas pinturas dão-nos as

dimensões de um plntor cuja personalidade inventiva se pauta por um plano de

menoridade, sofrível decorador parietal dentro da tradição alentejana do

ornamento epimaneirista de efeitos cenográficos, mas com debilidades no

desenho, secura na modelação e revelando ser mestre impreparado para uma

intervenção plástica em escala monumental. Deixa transparecer as molezas de

debuxo e as incorrecções na articulação dos diversos planos. O artista

procurava superar o figurino maneirista corrente, notório pelos cuidados de

apontamento ao natural e no retraimento face a um espectáculo de teatralidade

que o tema bélico poderia sugerir, obtendo-se antes por uma contida e serena

representação com tímidos pressupostos naturalistas de inspiração ítalo-

241 Natural de Almada (c. 1570) parece descendente de castelhanos radicados naquela vila. Na
qualidade de pintor e relacionado com Giraldo do Prado, cavaleiro da casado Duque de
Bragança de quem era criado. Esta relação permite-nos compreender não só que Peres
tivesse aprendido a sua arte à sombra daquele fidalgo que era praticante de pintura, como o

facto de vir a ser recomendado ao Duque de Bragança. Em Novembro de 1594, D. Teodósio ll
faz mercê ao artista, como pintor e escudeiro de sua casa. Em 1612, André Peres era um dos
dezasseis pintores de Lisboa, que nesta data designam procuradores entre a classe para
protestarem junto da Câmara de Lisboa contra a permanência de tributos e obrigaçÕes
mesterais para com os pintores a óleo e reinvindicando o reconhecimento de um estatuto de
liberalidade para a arte e seus cultores dada a antiguidade e nobreza da arte da Pintura. VÍtor
Serrão, 1983. Vide: Arquivo da casa de bragança, Lo 1o das Mercês de D. Teodósio r/. MSS
137, fl. 303.
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castelhana. Nesse circuito de pequenas empresas, bem pode ter intervindo em

campanhas ornamentais de igrejas dependentes da casa ducal, como a de Vila

Ruiva (Cuba), mas a mais importante é a decoração mural do Convento da

Esperança de Vila Viçosa. Encomendada pela Abadessa D. Leonor da

Apresentação e custeada pelo Comendador Afonso de Lucena, secretário da

casa de Bragança, estima-se pelo seu amplo sentido cenográfico, na

composição que reveste a cúpula da Capela-mor com oito figuras envoltas por

sanefas de frutos e flores, obras-de-aço e ornatos de brutesco policromo, num

programa que revela, no sentido, desenho e coloração, afinidades com o fresco

da Tomada de Azamor, assim como a igreja de Santo Agostinho de Vila

Viçosa, com decoração brutesca com as armas ducais que reveste a cúpula da

Capela-mor desse cenóbio, panteão brigantino muito beneficiado por réditos de

D. Teodósio ll: esta obra data de c. de 1630, é idêntica no estilo á da cúpula da

Esperança e pode ser atribuíve! á mesma oficina local; o programa fresquista

inclui rótulos e pendurados, anjos segurando sanefas de flores, a mitra e o

coração trespassado de Santo Agostinho e o escudo com as armas da casa de

Bragança, ao centro abrigado em cartela2a2.

A documentação conhecida recenseada nos fundos tabeliónicos

calipolenses, é insuficientemente parca, mas bem esclarecedora sobre os

desejos do Duque-mecenas que recorÍeÍa a qualificados mestres de fora2a3.

Em Junho de 1602, o seu pintor privativo, Andre Peres obrigou-se, no quadro

das suas funçÕes de assalariado da Casa Ducal, a vistoriar com pormenor a

obra que o pintor eborense Custódio da Costa se obrigara afazeê$.

Simão Rodrigues, foi outro pintor que veio de Lisboa de gosto tardo-

maneirista oficial que com os seus colaboradores que pintou algumas telas

Contra-Reformistas do coro alto do Mosteiro das Chagas, mais tarde José do

Avelar Rebelo (c. 1600-1657), sob o signo protector do 80 Duque, D. João ll (o

futuro rei D. João lV), para a!ém de pintar algumas telas para o Convento das

242 Vide: Vttor Serrâo, A pintura fresquista à sombra do Mecenato Ducat (1600-1640),
Monumentos 6, 1997.
243 Vide: Vítor Senâo, 1983; Vítor Serrâo,1992.24 «que elle dourasse ao Duque nosso snor hum teito de collunas e pedrestaes com suas
grades e masanetas e com seus capifeis corÍntios»>, de ornato brutesco, obra que seria vista
por Peres e <<detreminado se estiver conforme a esÍa obigação».
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Chagas exerce interessante actividade maneirista de outros frescos do palácio

Ducal.

Do pintor João Franco, activo em 1574, pouco se conhece, embora

estivesse radicado em Évora (ou tão-só de passagem) em 1574, sendo

padrinho, a 2 de Fevereiro desse ano, do baptismo de um filho de Francisco

António e Catarina Rodrigues, da Rua do Paço, ocorrido na Sé2a5. Francisco

António era, ao que supomos, também pintor, e activo como associado de José

de Escovar.

A campa de João Franco encontra-se no corpo da lg§a do Gonvento de

Nossa Senhora da Esperança de Vila Viçosa, infelizmente sem data, e diz o

seguinte:

SEPA DE P FRAMC

O PINTOR E DE SE

ys ERDRoS 2a6

É possíve! mas não podemos assegurá-lo, por falta de bases artísticas

e documentais -- que João Franco estivesse a trabalhar em obras na referida

casa religiosa calipolense. Também é possível (e provável) que fosse

ascendente do pintor seiscentista Manuel Franco, que aliás jaz nesta mesma

igreja.

Manuel Franco (act. 1626-1650) Pintor de identidade mal conhecida foi

funcionário da Casa de Bragança no tempo do Duque D. João ll, que o

apreciava como pintor de <<grande habilidade)), que por ordem do Duque foi

para Madrid em 1697247, aperfeiçoar a sua arte248, depois de um primeiro

'* Túlio ESPANCA, «Nota sobre pintores em Évora nos sécu/os Wl e XVll»», cif., pp. 140 e

190.

'at Túlio ESPANCA, tnventáio Artístico do distito de Évora, op. cit.,1978, pp. 578 e 579.
247 Recebe mercê do Duque D. João Il por nser bom pintor e ter grande habelidade no dito
offrçio», pelo que era mandado a Madrid «para se aprefeisoar no dlto offÍçio da afte de pintar e
tratar de aprender a pintar a olleo aprefeiçoandosse no que lhe falta, assi feguras como países
e todas as ouÍras cousas devidas, para que em tudo possa fazer o que elle Senhor duque lhe
ordenar, e alem disso aprenderá a pintar a fresquo e se achar quem lhe ensina aprenderá a
pintar a tempera», por tempo de um ano, com muitas regalias asseguradas pelo seu protector
Arquivo Distrital de Évora, Lo 96 de Nofas de Manuel de Oliveira, tabelião de Vila Viçosa, fls.
188 vo a 191. Referência em Túlio ESPANCA, Cadernos de Históia e Arte Eborense, op. cit.,
vol. XXVlll, 1973, p.84.
28 Vide: Vitor Serrão, A pintura fresquista à sombra do Mecenato Ducal (1600-1640),

Monumentos 6, 1997. Pouco se sabe da actividade deste pintor, cuja habilidade justificou a
protecçâo do duque D. Joâo ll. ADE, Cartórios Notaiais de vila Viçosa, Livro 96, 26 de Outubro
de 1637, fl. 189-191. Doc no 5. Pelo Alvará de nomeação, o Rei D. João lV refere que Manuel
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ensino junto a André Peres e provavelmente também, mais tarde, junto ao seu

cunhado António de Paiva, filho do pintor régio Miguel de Paiva (fal. 1645).

Pode tratar-se de um descendente do pintor João Franco, já atrás referido e

que jaz na igreja da Esperança, não longe da sepultura de João Franco, se

encontra uma outra que reza o seguinte 2ae:

SA DE MANOEL FRAMCO

E DE SEVS ER

DEIROS

Trata-se, muito provavelmente, do pintor e autor do tecto afrescado da nave

dessa lgreja da Esperança2so

O facto de existirem dez obras de encomenda duca! datáveis entre os anos

de 1635 e de 1650 e indiciando um mesmo estilo e um mesmo repertório

técnico-iconográfico - a saber: os tectos das duas Salas de Música do Paço

Duca!2sí (Vide Tomo ll, frgs. 532-592), o tecto da nave da lg§a do Mosteiro da

Franco era casado com Rufina de Paiva, irmã do pintor António de Paiva que entretanto
falecera, deixando o cargo vago. Assim, Manuel Fraco é nomeado pintor Régio para o cargo de
pintor de óleo, em 1640. IAN.TT, Chancelaia de D. João /V, Livo 23, 1650, fl. 30v. Doc. No 6.

Este documento foi publicado ela primeira vez, por Sousa Viterbo, na sua obra "Noticia de
alguns Pintores e de outros que, sendo estangeiros exerceram a sua arte em
poftuga|",1906,pp. 37-38.

'o'Túlio ESPANCA, lnventário ArtÍstico do distrito de Évora, op. cit, p. 579.
250 16q}-'t641. É neste biénioque foi pintado a fresco o tecto da nave da igreja do Convento de

Nossa Senhora da Esperança de Vila Viçosa, que na crónica da mesma casa, da autoria de
Soror Antónia Baptista, é referido como tendo sido executado durante o terceiro ano do triénio
de Soror Maria da Purificação enquanto Abadessa desse Convento de monjas franciscanas
(í639-1641).
2st O primeira sala "saía do cantigo dos cantigos", encontramos vários temas bÍblicos

emoldurados por cartelas, enquadrando o painel central de grandes dimensões, corte celestial
de vinte e quatro anjos músicos que tocam harpa para Deus, ladeados pelos simbolos
evangelistas e o cordeiro mÍstico por baixo. Nas quatro cartelas laterais os temas
representados são: Mor.sés conduzindo os Hebreus pelo Mar Vermelhoi a entrada triunfal de
David com cabeça de Gotiasi David tocando cítara e afugentando o espirito de Sa(l e Jahel
matando o generalsisaro de Canaann Na sala seguinte - "os encanfos da m(tsica"ou "música
profana", o medalhão central é ocupado por uma figura tocando violino. Neste painel encontra-
se pequenos roedores, aves, peixes do rio e animais na outra margem todos tocam
atentamente. Há também de lado uma alegoria à poesia e á dança. No lado Norte a alegoria á
música como elemento apaziguador das tendências bélicas. Os lado Oeste ocupado pelas três
graças que tocam música numa praia em que sâo visÍveis barcos portugueses, enquanto o
lado Sul apresenta um frondoso bosque onde está um músico a tocar para um grupo de
dançarinos perfeitamente embevecidos; a deusa Atena identificável graças ao escudo com a
cabeça de medusa e um sátiro a avaliar, poderá ser uma referência aos Lusíadas.
Pequenos medalôes nos ângulos onde se encontram veduttes com cidades da antiguidade em
que surgem carros voadores, puxados por pombos, cavalos e dragÕes.
Ligando os diferentes painéis e unificando as composiçÕes dos dois tectos ligados pela
gramática decorativa dos brutescos, com especial incidência nas cartelas que emolduram os
painéis nas estruturas de fenonenes nos arranjos de frutas e nas máscaras e mascarôes onde
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Esperança2ã2, à decoração da Capela de São João do Carrascal (Vide Tomo II,

figs. 597-600) e da Capelinha de São João Baptista (esta última, no claustro do

Mosteiro das Chagas), o tecto da nave do Mosteiro das Chagas (Vide Tomo ll,

figs. 593-596), o tecto da igreja de São Bartolomeu de Borba, o tecto do

Mosteiro das Maltezas de Estremoz, o tecto da Capela de Nossa Senhora da

Conceição em Monforte e o tecto da Capela de Vila Velha em Fronteira - leva

a considerar que essa mesma <<mão»» possa ser a do pintor Manuel Franco. Os

elementos gramaticais de estilo são comuns a todo este acervo fresquista do

segundo terço do século XVll, tanto no desenho de figuras (e também em

certas debilidades de modelação), como no recurso às mesmas gravuras de

«<história»» e ao uso dos mesmos brutescos estampados sobre fundo vermelho-

escuro (utilizados em todos os tectos calipolenses que se referiram e ainda nas

pinturas de Borba, Estremoz e Fronteira). Por isso, todas estas decoraçÕes

saíram, por certo, da mesma oficina.

Trata-se de hipótese muito sugestiva. O conjunto de pinturas que se

referiram e que cobrem um arco cronológico preciso (de cerca de 1635 aos

meados da centúria) pode ser devido ao pintor Manuel Franco, tanto mais que

se sabe que ele praticava bem a arte do fresco, que era muito apreciado pelo

oitavo Duque e que este, feito Rei em 1640, o manteve ao serviço da Casa

Ducal, vindo ainda a nomeá-lo como pintor régio após o falecimento do anterior

detentor desse cargo (António de Paiva). Tudo constitui prova de

reconhecimento por um talento que as obras referidas não desmentem, ainda

que dentro de uma dimensão tradicionalista e marcada por uma fidelidade a

modelos das "gerações" ducais precedentes. A <<mão»» deste mestre ducal

parece detectar-se, ainda, em algumas partes da decoração fresquista da

se destacam figuras cobertas com toucados e penas de diferentes cores, perfeitamente
adaptadas à vergatilidade da paleta que earacteriza estas duas obras de um toque exótico de
grande riqueza simbólica. Trata-se de um programa iconográfico, com o mesmo tipo de
moldura, que cercam os painéis, a utilização predominante de fundos de tons vermelho escuro,
putti brincando entre fenonenies, cartelas, máscaras, festÕes de flores, grandes cachos de
frutas pendentes e rostos. Sem dúvida que existe uma clara semelhança e um paralelismo com

?g pinturas da nave da igreja da Esperança que aparenta ser elaborada pelo mesmo autor.
'o'Há que lembrar, todavia, que à época existiram outras pessoas de apelido Manuel Franco,
referidos na documentaçâo tabeliónica, a morarem em Vila Viçosa, ainda que fossem de
estatuto social inferior ao do criado-pintor da Casa Ducal. Um deles era barbeiro, outro
boticário, um sapateiro e umoutro ferreiro. Durante os séculos XVI e XVll, de facto, existiram
em Vila Viçosa vários indivÍduos chamados Manuel Franco, o que dificulta a identidade do
artista nos casos em que não existem assinaturas para detectar homonÍmias.
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Capela de Santo Eustáquio (c. 1626), na Tapada Ducal, junto à «mão» aí

dominante (que será a do pintor André Peres), o que leva a considerar que

neste interessantíssimo programa decorativo o Mestre das Sa/as da Música

possa ter intervindo, em momento mais precoce da sua actividade e ainda em

regime de colaboração subalterna com o seu presumido mestre. É Oe referir

que durante o estudo, análise e pesquisa relativamente às Salas da Música foi

encontrada uma possíve! assinatura em forma de Lobo, que possivelmente

poderá levantar outras dúvidas, pois ainda não foi encontrada nenhuma fonte

documental que sugerisse que algum dos pintores usa-se essa assinatura (em

forma de lobo).253

Outros pintores menores são atraídos, pelas boas condições de trabalho

que a corte raiana proporcionava, pois muitos eram subsidiados pelos duques,

são os casos de Bernardo da Silva (act. 1630-1637), discípulo de André

Peres, Sebastião Garcia (act. 1623-1651), pintor de Avis e activo em Lisboa e

António de Paiva, futuro pintor régio de D. João lV.2ÍÁ

Os anos de ouro da pintura a fresco em Vila Viçosa são os de 1600-1630.

A mudança da corte brigantina para Lisboa após o triunfo da Restauração

(1640) e o facto da Vila ocupar um lugar estratégico de defesa do Reino,

provoca a inapelável decadência da corte de Vila Viçosa e o término dos seus

anos de prestígio. A arte calipolense sofreu naturalmente os efeitos nefastos

desta situação a ponto de após a segunda metade do século XVll a pintura de

cavalete e de fresco quase ter desaparecido. Apenas perdura o uso de

anacrónicas e singelas decorações afrescadas de brutesco, pois era o género

que exigia menor grau de especialização e era pela sua própria índole muito

mais económico2ss

]l' trtesse tempo existia um gravador chamado Cristiano Lobo e um pintor a óleo Filipe Lobo.

'* Túlio ESPANCA, tnventário Artlstico do distrito de Évora, p. 579.
2su Vide: VÍtor Serrâo, A pintura fresquista à sombra do Mecenato Ducal (1600-1640),
Monumentos 6.
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Capitulo lll

Conservação e Restauro

Foto; Doutor da lg§a - SanÍo AgosÍlnho. Altar-Mor da lgreja do Convento de Nossa Senhora da Esperança.
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1. Técnicas de produção artística/ materiais

a. Técnica de produção em pintura mural. Pintura a Fresco. (Vide

Tomo ll, quadro 4)

" Dura muito tempo e é imortal", é assim que Francisco de Holanda se

refere à pintura a fresco, uma técnica de pintura mural, que pelas

características inerentes à sua execução se torna muito resistente e duradoura.

Denomina-se como verdadeiro fresco a técnica elaborada à maneira clássica,

devido às suas características de execução, propriedades, resistência e

acabamentos. A técnica consiste em pintar uma argamassa fresca e húmida de

maneira a que os pigmentos misturados na água de calfiquem fixados devido à

carbonatação da cal256.

Existem diversos modos de realizar uma pintura sobre um muro

dependendo dos materiais e do modo de execução. A técnica a fresco é a mais

importante devido às características únicas de elaboração, propriedades,

2s6 Existem subtécnicas do fresco, pouco empregues; fresco de cal; fresco de caseina; fresco
puro à maneira clássica italiana

í. Técnicas de produção artística/ nlateriais
a. Técnica de produção em pintura mural. Pintura a Fresco.
b. Suporte
c. Argamassas. Reboco
d. Técnicas e nomenclaturas do fresco
e. Desenho
f . Corlpigmentos
2. Pintura mural poÉuguesa
2.1. A pintura mural na historiografia da arte portuguesa
2.2. A pinlura mural em Portugal. Referencias Bibl iog ráfi cas
3. lnvestigação especÍfica pam a conservação e Restauro

dos supoÉes pictóricos mumis
3.1. Causas de alteração
3.2. Solu@es aos problemas de alteraçâo. Medidas preventivas

a implementar
4. Conservação e Restauro em pintum mural
5. Metodologia para a lntervenção em Gonservação e

Restauro
5.1. Tratamentos de Conservação e Restauro
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resistências e acabamentos. O processo físico-químico de transformação da

cal é conhecida desde a antiguidade e consiste no seguinte processo em que a

cal viva se mistura em água convertendo-se em cal apagada2s7, que em

presença do ar se transforma num conjunto estável denominado carbonato de

cálcio.

Explicação do processo do ciclo da cal. Extrai-se a rocha calcária que se

coloca em fornos a altas temperaturas. Para desidratar e libertar COz. Por sua

vez a cal viva em pó, mistura-se com água258 produzindo uma reacção que

liberta calor de onde se obtêm a cal apagada que em contacto com o COz do ar

se forma outra vez num processo similar à rocha, mas neste caso artificial.

Deste modo se denomina técnica a fresco, pois a camada em que se deposita

o pigmento ou cor deve estar fresco ou húmido de forma a que os pigmentos

se fixem como parte integrante da argamassa pela carbonatação da cal. A

técnica pictórica realiza-se tradicionalmente com pigmento misturado com

água, embora se possa realizar misturando o pigmento com água de cal25e.

A cal apagada é a que se emprega nas argamassas que preparam a

técnica a fresco. Uma vez aplicada no muro e em contacto com o anidrido

carbónico do ar, produz-se uma carbonatação, transformando-se em carbonato

de cálcio. A cal converte-se num sal insolúvel endurecido que mantêm na sua

estrutura as cores.

O aglutinante260, é o hidróxido de cal ou cal apagada, que se converte

num sal, o carbonato de cálcio endurece formando uma estrutura que engloba

os pigmentos.

'u7 O hidróxido de cálcio Ca(OH)2, presente na argamassa, é ajudado pela evaporaçâo da
água, evapora através da superfície. Em contacto com o ar, transforma-se num sal insolúvel
que mantém no seu interior os pigmentos. A carbonataçâo procede-se de fora para dentro.
Uma vez carbonatada a superfÍcie exterior, o processo é mais lento e uma vez carbonatada as
camadas externas, o CO2 do ar tem que penetrar através dos capilares, poros e fissuras.
2s O processo de cal apagada é um processo longo, quanto mais tempo a cal estiver dentro
melhor é a sua oualidade.

'ss Água que provêm da água que se emprega para apagar a cal. Esta água tem cal na sua
comoosicáo.

'uo Em pintura a fresco nâo se fala de aglutinante, nem de pelÍcula pictórica, porque a cal e os
pigmentos formam uma só estrutura.
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b. Suporte (Vide Tomo ll, quadro 4)

O muro é o primeiro elemento sustentante da pintura mural. Estrutura

onde assenta a argamassa, sustentando a pintura, dá-se o nome de suporte.

Esta poderá ser constituído por diversos materiais com técnicas de construção

diversificadas ou rocha natura!. O suporte pode ser de cantaria, caso seja

talhado em pedra ou outro material e erguido em bloco sem necessitar de um

ligante. De alvenaria, caso os elementos constituintes necessitem de ligante,

como as construçÕes em terra (taipa, ou adobe). Poderá surgir, ainda, o

recurso a paredes de frontal ou tabique, caso não se tratem de paredes

mestras. Os tipos de suporte variam consoante a região, pois recorrem-se aos

materiais mais acessíveis e abundantes em determinada região. Assim em

Portugal, a Sul eram tradicionalmente empregues as construções em terra, de

taipa ou adobe, no centro a alvenaria de calcário ou xisto, no Norte empregou-

se a cantaria em granito.

Na história da pintura mural, o primeiro suporte esteve condicionado às

localizações e a espaços geográficos. O que permitiu o desenvolver de uma

série de soluções dependendo das possibilidades do meio natural, sem

preparação do suporte. Mais tarde na antiguidade trocaram-se experiências

com a consequente adopção de similares técnicas murais. Até à actualidade,

este processo é intensificado, pois qualquer inovação técnica divulgava-se de

uma forma cada vez mais rápida.

Em cada tipo de suporte mural e em cada época correspondem técnicas

pictóricas diferentes. O estudo histórico do suporte mural aborda-se em todas

as grandes regiÕes e épocas históricas26í.

261 Na tradiçáo ocidental. Pré-História. Paleolítico. A primeira expressão artÍstica sobre
suporte parietal variado em textura, estilo e acidentes, diz respeito às gravações rupestres
produzidas sob a forma de linhas negras produzidas por carvÕes resultantes das fogueiras, até
a coloraçáo com cores ocre e sangue que a natureza e época ofereciam (Ex: Altamira,
Lascaux). (tn: Attamira Sympossium, Actas del Symposium lnternacional sobre Arte
Prehistóico, Direccion General de Bellas Artes, Madid, 1980;). No Neolítico (5000-3000 a.C.),
decora-se com pintura mural o suporte rupestre e o suporte arquitectónico. Os suportes foram
em galerias de cavernas e abrigos naturais que eram primeiro limpas e raspadas e depois
gravadas ou pintadas. Aproveitavam alguns acidentes naturais para ressaltar os volumes. No

final do perÍodo Neolítico, época de transição, como perÍodo do Bronze, o suporte foi a rocha,
com pintura esquemática, tanto em abrigos como ao ar livre. O suporte arquitectónico mais
utilizado foi o muro de adobe sobre o qual se aplicava uma camada de lodo misturado com
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fibras vegetais. Este tipo de aglomerado secava rapidamente tornando-se eficaz para receber a
decoraçáo sobre um fundo branco, que poderia admitir distintas tonalidades, onde depois eram
usados pigmentos naturais, ocre, amarelo, azul, carvâo vegetal e permitiam uma expressão
estêtica colorida. Esta têcnica neolÍtica foi aperfeiçoada depois pelas grandes civilizaçôes
agrárias, onde a lama dos rios e das suas margens ofereciam a matéria para o reboco. A
utilização da argila com a palha seca permitia uma forte coesão após a secagem.
Desenvolveu-se muito cedo no Egipto e Mesopotâmia, no entanto a cal aparece primeiramente
no Egipto (ln: Mellard, Janes, "Excavation at Catal Hüyük, first Preliminary Report, 1961" en
Anatolian Sfudrbs, Xll 1 962, pp. 41 -65.)

Antiguidade. Mesopotâmia (3200 539 a.C.) devido à escassez de pedra,
desenvolveram-se as técnicas em adobe e argamassa de argila e cal. No mesmo suporte
podem distinguir-se os diversos estratos, argamassas e preparações. No Egioto (3000-332
a.G.), o suporte pictórico-mural é o adobe, o ladrilho e a pedra. Utilizavam lodo das margens do
rio Nilo, que era rico em argila, calcário e também fibras vegetais, a qualidade foi melhorada
com o uso de argila e calcário proveniente da depressâo junto das colinas «nib» ainda hoje
utilizado. Nos muros em pedra, aplicavam-se uma camada de gesso de 2 cm de espessura.
Mais tarde aplicaram uma segunda camada mais fina e rica em carbonato de cálcio e só mais
tarde a camada final foi branca ou amarela. Os pigmentos aplicavam-se a seco com distintos
aglutinantes e acabamentos. (ln: Mekhitarian, A.; La peinture égiptienne, Albert Skira, Généve,
1954, pp. 22-35). Na Grécia (2500 - 400 a.C.), na época pré-helenica, encontramos uma
cultura de transiçâo entre Mesopotâmia, Egipto e Grécia. O suporte utilizado era geralmente a
parede das edificações, onde a massa utilizada para a cobertura era a argila lodosa a qual se
agregava um espessante formado por camadas de carbonato de cálcio com impurezas e
pintado segundo os princÍpios do fresco, embora muitas das vezes o reboco fosse pintado. As
argamassas do anÍcio eram em argila lodosa na qual se agregava uma grossa carga formada
por carbonato de cálcio com impurezas, pintada com indÍcios a seco. Quando se Íazia
acabamentos em estuque, usavam-se argamassas de cal, areia e restos cerâmicos em pó, os
pigmentos eram o óxido, ocre, amarelo, roxo, negro mineral, azul egÍpcio. No intonaco em
finais do perÍodo pré-helénico, juntava-se uma camada de pó de mármore que aumentava
ligeiramente a sua ligaçâo e retardava a secagem. A cal era o elemento final por excelência.
Alcançaram uma grande perfeiçâo técnica e artÍstica. Na Creta Minoica o fresco alcançou o seu
máximo desenrolar técnico, considera-se a primeira cultura que utilizou esta técnica sobre
suporte mural. (ln: Minoam Lime Palster and Fresco painting, Journal Royal institute of british
Architects, Xvlll, 1910-11, pp. 697-710.) Os murais etruscos (1000-500 a.C.) localizavam-se na
rocha, aplicando os pigmentos directamente sobre a superfÍcie. Também conheceram a técnica
da pintura a cal. Com as correntes helénicas e romanas, o acabamento evoluiu, num autêntico
fresco sobre superfÍcie polida. ( ln: Moraes, AscensÍon Fener; La Pintura Mural, Universidades
de Sevilha, 1998, pp. 2*26.) Na Península lbérica (Vll - lll a.C.), os exemplos sáo escassos
mas suficientes para revelar a técnica tradicional decorativa. Muros construídos com silhares
de pedra, apresentam um grosso anÍccio de cal e areia sobre a qual se aplicava um fino
intonaco. (ln: Femández Chicano, Concepción; prospeccion arqueológicaen Ios términos de
Hinojares y la Guardia, BoletÍn del lnstituto de EsÍudlos Grbnnenses no 7, Enero - Marzo,
1956.) Em Roma (750 - 600 a.C.) utilizaram as paredes dos edifÍcios como suporte pictórico,
na fase inicial utilizavam estuque imitando o mármore uma continuaçáo da técnica etrusca.
Posteriormente utilizaram o fresco sobre a parede, que Vitrúvio testemunha no grande
desenvolvimento técnico da pintura mural romana. Paolo Mora afirma que esta técnica mural
romana é bastante divulgada após a ldade Média e influenciará os pintores na área do fresco:
'uma vez terminadas as molduras, igualizai energicamenfe as paredes com uma primeira
ínassa e assm que ela comece a secar aplique-as as camadas de argamassa à base de areias
endireitadas em comprimento com o cordel, em altura com o fio do prumo e nos ângulos com o
esquadro; assim rectificado ou desempenado o emboço estará pronto para a pintura: assm
que ele comece a secar, aplica-se um segundo, depois uma terceira camada, originando que
esta argamassa de areia seja sólida e assim o emboço resistirá muito tempo. Após a aplicação
de pelo menos três camadas de argamassa de areia é preciso estender as camadas de
argamassa de pó de mármore, os materiais estando misturados de tal maneira que assm gue
a argamassa de pó de mármore comece a secar, aplica-se uma camada mais fina. Quando as
paredes estiverem solidamente cobertas de três camadas de areia e outras tantas de pô de
mármore, al não se formarão físsuras nem outros defeitos. Se tiverem sido bem espalhadas e
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alisadas, o mármore prestar-lhe-á uma dureza e uma brancura que farão ressaltar a nitidez e a
vivacidade das cores que sobre e/a se apliquem. Quanto às cores que se apliquem com todo o
cuidado sobre o intocano fresco, não desaparecerão mantendo-se para sempre; porque a cal,
que perdeu no forno a humidade, resulta porosa e seca embebendo com avidez tudo o que
lhes toca e misturando-se, toma de outras subsfáncras os seus germes e pincÍpios,
solidÍficando-se, gragas a eles, em todas as suas partes. Desde que seca, ela reconstitui.se a
ponto de parecer ter as qualidades próprias da natureza. Eis porque os rebocos das pinturas
que foram bem feitos não se tornam rugosos e quando lavados não perdem a cor, a não ser
que tenham sido aplicados com diligência ou quando o estuque estava seco. Pelo contraio se
não se aplicou mais do que uma capa das enunciadas, estas ficam inconsistentes e facilmente
se rompem devido á sua escassa espessura. Pois com efeito, ocoffe como um espelho feito
com uma prata demasiada delgada, que oferece uma imagem débil e desfocada e, pelo
contrário, um espelho feito de placa sólida e ter recebido um polimento firme, devolve aos que
nela se vêem uma imagem nÍtida e fofte, assim se passa com os rebocos das pinturas. Se a
argamassa é fina a pintura fende-se e a imagem é estufada, mas se tem uma base sólida de
argamassa de areia e mármores, quando submetidas a polimentos, não só resultam brilhantes
e por este trabalho dão nitidez e bilho á imagem pintada sobre e/es' (ln: Mora, Paulo, Laura,
Philippot, Paul; op. cit. p. 124). A terminologia de Vitrúvio citado por Paolo Mora; "é precisa e
distingue não somente a composlção, mas também o modo de aplicação das diferentes
camadas segundo a sua função, descreve o processo de carbonatação e a importância da
qualidade da produção" (in: Mora, Paulo, Laura, Philippot, Paul; op.cit. p. 126). A pintura mural
romana apresenta quatro estilos distintos influenciados pela tradição helénica: Estilo
HelenÍstico - revestimentos com materiais ricos; Arquitectónico - utiliza-se a perspectiva e o
falseamento de colunas, frisos e outros elementos nobres; Omamental - com cores mais
apagadas, abundam o branco, o negro, o roxo pompeiano, e as sanefas com adomos em
miniatura; llusionista - corresponde à época de decadência. Predominam as formas
arquitectónicas cada vez mais idealizadas, com construçâo ilusória de delgadas colunas,
balaustradas curvas que combinam com decoraçôes exuberantes. As argamassas variam
dependendo dos locais. Normalmente aplicavam-se várias camadas para manter a humidade.
Nas últimas camadas substituía-se marmolina em vez de areia, para que a superfÍcie fosse
mais transparente. Os acabamentos podiam variar, distinguem-se as sinopias. Apesar dos
polimentos, encontram-se muitas pontatas que selam muitas jornatas, que se devem a
diferenças de humidade das superfÍcies, onde também as pressões dos polimentos foram
diferentes. No baixo lmpério romano a técnica base foi a tempera, o fresco praticamente
desapareceu. (in: Mora, Paulo, Laura, Philippot, Paul; op.cit. pp. 130-131). Nos séculos V a Xl a
PenÍnsula lbérica e particularmente Portugal dos séculos V a Xlll, apresenta particularidades
em relação aos suportes e á produçâo da pintura mural. Os Visigodos (séculos V a Vlll)
continuaram com a técnica romana mas em decadência. ConstruÍam em pedra com aparelho,
preferindo aumentar as espessuras das paredes para evitar problemas de suporte e estrutura.
Determinam paramentos lisos e pobres cuja escassa articulação plástica, procuram quebrar
com a utilização de mármores e pinturas a fresco, acabando esta última forma de decoração
por se sobrepor à anterior, devido aos custos da primeira. Alguns destes vestÍgios encontramos
em território espanhol -zona Asturiana: Santollano de los Prados, Tuflon, San Miguelde Lillo,
Valdedios. No perÍodo posterior ao século Vlll, nos monumentos do Al- Andaluz,
correspondentes à ornamentaçâo mural lslâmica de influência romana e bizantina. Nas terras
lbéricas dominadas pelos muÇulmanos, encontramos comunidades moçarabes em que
perduram as técnicas artísticas hispano-visigóticas, concomitantemente, com as utilizadas no
perÍodo pré-românico e românico. Neste perÍodo o suporte utilizado foram as paredes e as
abóbadas de pedra dos edifÍcios religiosos civis. A parede, dotada de uma ligeira capa de
argamassa de escassa qualidade, utiliza a técnica a fresco, apresenta uma fina camada de cal
que não tem uma uniformidade na sua aplicação e qualidade, podendo assumir diferenças
regionais. À medida que avança o período referido multiplicam-se as aplicaçÕes de relevos
decorativos ou figurativos sobre o suporte. Os contornos das figuras eram a ocre, vermelho,
negro e castanho. O desenho transferia-se através do gravado ou da incisâo sobre o reboco e
as pinturas executadas por grupos itinerantes o que explica a repetição dos modelos e têcnicas
em zonas diferenciadas (in: Mora, Paulo, Laura, Philippot, Paul; op.cit. 138).

Na ldade Média - Bizâncio (Séc, lV - lX), o suporte predominante era o muro em ladrilho
com argamassa sobre o suporte, onde se aplicavam as camadas de argamassa, arrício e
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intonaco, compostas por cal e areia com fibras vegetais. Alguns dos manuais técnicos
bizantinos apontam valiosos dados sobre a técnica da pintura a fresco. Os desenhos foram
feitos com pinceladas sobre o fresco em terras ocres, roxos. Muitas das vezes o desenho é
gravado no intonaco para evitar que se percam os pigmentos dourados. A abundância de
elementos arquitectónicos do suporte limitava e condicionava a pintura. O estilo Bizantino
estendeu-se nos paÍses de religiâo ortodoxa, que desencadearam técnicas peculiares. ln:- (in:
Mora, Paulo, Laura, Philippot, Paul; op.cit. pp.13A-131). Os Visiqóticos (séc V- Vlll),
continuaram as técnicas romanas em franca decadência. Os muros eram em pedra, com
argamassa de cal de gesso pintado com roxo escuro destacam-se adomos esgrafitados. No
Românico (séc lX - Xll), nas tenas lbéricas - muçulmanas, as pinturas em igrejas eram
fig[Jrati\ras, geométricas, inspiradas em decoraçôes de tecidos orientais. À medida que se
avanÇa o perÍodo, multiplicam-se as decoraçÕes. Os contornos eram o ocre, roxo, negro e
castanho, os desenhos eram incisos no intonaco, eram feitas em várias etapas. Técnicamente
comparado com os frescos eram uma ténica pobre e pouco aperfeiçoada, o intonaco aplicado
era muito fino e secava rapidamente. (in: Mora, Paulo, Laura, Philippot, Paul; op.ciL p. 435). No
perÍodo oótico (séc. XII - XV), o suporte pictórico mural é o paramento das pedras das
construçôes, o que não provoca uma evolução técnica e estilÍstica. Situação que não se
modifica antes do século XlV, com o desenvolvimento e procuras espaciais e plásticas onde se
começam a utilizar a têmpera, o óleo e a pintura a cal de origem romana. Em finais do séc Xll,
decora-se com frescos, eram brilhantes coloridos com suaves modelos, seguramente obra de
artistas itinerantes. (in: Pinilla Pinilla, Elisa M, Pintura mural de escuela sevillana del siglo W.
Sus fécnicas, Acfas del primer congreso de Historia de AndalucÍa, AndalucÍa Medieval. Tomo
ll, Caja de Ahonos de Córdoba, 1978, p. 261). Séc Xll - Xlll, a pintura continuava sobre muro
de pedra. As técnicas foram estudadas graças ao Tratado de pintura de Cennino Cennini. Em
Itália no século XIV (trecento) desenvolve-se um estilo particular, aplicam-se os relevos e
elementos decorativos. O suporte mural continua a ser a parede de pedra das edificações, no
entanto, a técnica evolui com a estética dos novos tempos. É neste período que se divulga o
uso da sinopia cujo desenho se faz directamente sobre o suporte, com grandes escadas e
andaimes que limitavam as ponfafe e a substituiçáo destas pela giornafe. A superfÍcie do
reboco era alisada para se aplicar as linhas de estrutura e posteriormente pintava sobre o
suporte húmido, onde o desenho é trasladado para o suporte. Na parede de pedra, que não era
absorvente, aplicava-se o emboço (arrÍcio) composto por uma camadas de cal e duas ou três
de areia e sobre a superfÍcie aspra aplicava-se o reboco (intonaco) cuja composiçáo era
semelhante ao emboço mas com uma proporçáo de cal mais elevada. Também se pintava a
tempera e a óleo, cada uma destas técnicas requeria preparações murais distintas, os exames
comparativos definem que os valores cromáticos admitem uma gama maior de pigmentos,
sendo por isso mais rica que o fresco. (ln: Mora, Paulo, Laura, Philippot, Paul; op.ciL pp. 153-
154; Cennino Cennini, Op.Cit, cap. 10&126-128-129-130).

Na ldade Moderna (séc XV- XVI) - Renascimento e Maneirismo, os suportes
continuaram a ser as paredes, abóbadas, arcos, cúpulas... A grande novidade foi a quadricula,
no intonaco fresco, tambêm se utilizaram o estezido que eram passados com boneca com
grafitti. Distintas técnicas de pintura mural coexistiram com o fresco. A composição do intonaco
era muito variada dentro das limitagÕes especÍficas. Foram importantes os acabamentos a
seco. (/n: Vasai, lntroducione, pp.l89-190). No Barroco, séc. XVll, o suporte continua a ser o
muro, embora surja a novidade da pintura sobre tela. A técnica pictórica a fresco prossegue de
acordo com a tradição, sobre o intonaco aplicava-se uma fina camada de calonde se calcava o
desenho. Desde finais do séc XVll a preparação evoluiu, o artista trabalhava sobre o intonaco
fresco, onde se misturavam as cores. A pintura Barroca caractenzava-se pelo emprego de
emplastes, similares à pintura a óleo. Parece que se misturavam com a água de cal para pintar,
segundo a velha técnica bizantina e românica. Pintava-se também com o muro a seco, tanto a
óleo como com a caseÍna. Destacam-se desta época os rebocos esgrafitados. (ln: Mora, Paulo,
Laura, Philippot, Paul; op. cit. p. 168; Knoller, op. cit, p. 12Q. No final do século XVlll, a pintura
mural entrou em decadência, embora as que subsistem sejam de grande perfeiçâo técnica.
Uns dos pormenores desta época XVll - XVll!, são os artifÍcios de carácter teatral, as
intensidades de efeitos ilusórios, o tromp /'oel, que foi muito utilizado, as imitaçÕes dos
mármores, jaspes e outros materiais precisos. A imitação consciente da arte clássica é uma
das caracterÍsticas. (ln: Morales, Ascencion Fener; La pintura mural, Universiade de Sevilla,
1998, p.4G41).
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c. Argamassas. Reboco. (Vide Tomo ll, quadro 4)

As partes de um fresco são bem evidentes. Estas camadas podem estar

compostas por muitas outras. Cada camada é definida com um nome em

italiano, pois são os mais generalizados.

A técnica da pintura a fresco é executada sobre um reboco, ainda fresco,

de cal e areia. A composição dos rebocos poderá no entanto variar consoante

a época, as tipologias regionais ou as características específicas que se

pretenda conferir a determinado reboco, sendo nesse caso empregues

adjuvantes. Por vezes, como carga eram aplicados outros materiais, para além

da areia, como cascalho, fragmentos de materiais cerâmicos, madeira...Para

obtenção de uma carbonatação mais élebre os adjuvantes utilizados eram

produtos que aumentavam a quantidade de dióxido de carbono, como tal era

por vezes adicionada à argamassa cerveja, vinho novo, vinagre, que sendo

produtos em fermentação libertam dióxido de carbono, tornando mais rápido os

processos da presa e carbonatação.

O reboco onde assenta a pintura a fresco é composto frequentemente por

duas camadas distintas.

A primeira camada serve para nivelar a superfície do muro - aniccio262,

emboço263, também trutlisatio e repellado2il - ou prlmeiro reboco (nome

generalizado que se usa no exterior do edifício). E mais grosseira, pois não se

destina a receber a pintura directamente mas sim, a nivelar o suporte sobre o

qual é aplicado. É geralmente mais pobre em cal e de granulometria mais

grosseira, de acordo com a sua natureza. Os muros com superfícies irregulares

necessitam de corrigir pequenos desníveis, ou paredes que estão desiguais.

Esta argamassa é constituída por cal e areia grossa e eventualmente aditivos

para minimizar a retracção da argamassa. Este estrato é o mais grosso, pode

ter uma espessura de 2t3 do total, mas pode variar conforme o tipo de muro265.

262 Terminologia ltaliana, a mais corrente.
263 Terminologia portuguesa.
2il Terminolooia esoanhola.
265 Cennini, eT tibro oet Arte, op. cit. p.113.
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A segunda camada - intonaco26l induto267 ou jahanado268, destina-se a

receber a pintura, sendo por isso menos grosseira e mais rica em ca!, de modo

a favorecer a carbonatação. Como camada que recebe a cal e o pigmento, é

mais fina e de melhor qualidade26e.

Esta última camada, que poderá ou não existir, pode ser construída por

duas partes: intoneccino (intonaco fino) e intonachrno (última camada de

intonaco).

Quando se pintam os muros, na maioria das vezes a superfície rebocada

estende-se à altura de uma pessoa, embora a área a pintar seja de grandes

dimensões, havendo por isso a necessidade da pintura a fresco se fazer por

partes. Aplica-se uma zona de intonaco novo - giomatta - à medida que se

avança, pois a argamassa tem que estar húmida, para que se realize

correctamente a operação da carbonatação.

A giomata ou jornada é a fracção da pintura a fresco que se realiza num

dia ou que é necessária para uma tarefa específica. As juntas resultantes da

justaposição de giomatta, ajudam a identificar um fresco e conhecer a técnica

de execução do pintor. Uma vez terminada uma pintura de giomata, o pintor

corta o intonaco nos bordos da superfície, deixando-a em bisel ao muro para

que a união com a próxima giomatta seja mais perfeita. Este tipo de junta

divide o trabalho em diferentes zonas consoante diferentes pormenores e

tratamentos pictóricos, sendo cada um deles executados independentemente,

por exemplo: fundos, panejamentos e carnações. Assim as iuntas tendem a

tornar-se menos visíveis, por contornarem o desenho27o.

A pontata corresponde à superfície do intonaco estendido à altura de um

piso do andaime. Resulta de quando se fazem superfícies muito grandes de

uma só vez, dando lugar a juntas horizontais e era frequentemente usada nas

épocas anteriores a Giotto.

Segundo a rapidez, modo de execução e tempo de secagem, podem-se

definir várias nomenclaturas. Se o trabalho se realiza de forma rápida, o pintor

266 Terminologia italiana.
267 Terminologia portuguesa.
28 Terminoloãia esoanhola.
2l' Vide: Vitru-bio, Tiatado de la Arquitectura.
270 Cennini, Et tibro det Arte, op.cit. p. 1 15.
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trabalhando sobre o intonaco fresco cobre toda a superfície dazona do piso do

andaime, resultando apenas as uniões horizontais correspondentes à pontata.

Se o trabalho for mais detalhado e elaborado são necessárias outras juntas

correspondentes às gionatas que representam ao trabalho de um dia.

d. Técnicas e nomenclaturas do fresco.

A espessura do arriccio e do intonaco podem ser variáveis assim como as

suas camadas de acordo com a técnica.

Existem sub-técnicas de fresco, como: fresco de cal, onde se aplica uma

camada de cal sobre a argamassa sobre a qual se pinta. Esta técnica não é

igual ao bom fresco porque só forma uma camada de fresco com 1 ou 2 mm de

espessura, embora apresente boa aderência ao suporte, é claro que não é tão

resistente como um revestimento que tenha 10 a 20 mm, onde a carbonatação

é mais profunda.

O fresco de caseína, denomina-se erradamente ufresco" porque a

argamassa tem que estar húmida embora já carbonatada, quando se emprega

como agtutinante a caseína271.

A técnica do fresco puro, à maneira clássica italiana, é denominada como

a tradicional e que se conhece desde a antiguidade; Vitruvio272, PIínio273,

Cennino Cennini - na ldade Medieva!, no seu tratado de Arte, descreve com

grande minúcia e detalhe todos os passos necessários para a realização da

pintura a fresco2Ta. No Renascimento, Leonardo da Vinci, Vasari27s e

posteriormente Pacheco, Palomino, escreveram outros tratados onde

explicavam com pormenores os processos e técnicas de execução. A pintura

mural a fresco é uma das técnicas mais importantes e mais valonzadas pela

sua dificuldade e durabilidade. Ao longo da história a pintura mura! teve altos e

baixos, embora o seu maior esplendor fosse em ltália, onde se encontram os

melhores exemplos.

]]] SuUstancia de origem proteica que se extrai do leite, com poder adesivo.
'" Vitrúvio no seu tratado de Arquitectura, fala da pintura mural, dos pigmentos naturais,
sintéticos e corantes. (ln: Vitrubio, Marco; Los diez libros de Arquitectura. Biblioteca Alta Fulla.

f_qcsÍmil, Edición de 1787).
2i3 Pltnio na sua história natural explica as técnicas a fresco e os pigmentos.
274 Cennini, Cennino, Tratado del Arte. El libro del arte. Colección Fuentes del Arte. No 5.
EditorialAkal, 1988.

"u Teófilo ou Vasari, também nas suas obras dedicam capÍtulos a estes temas.
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A técnica a seco, é a técnica pictórica ÍeaLzada sobre o intonaco / reboco,

parede, estuque a seco. As cores fixam-se não por carbonatação da cal, mas

pelo aglutinante empregue. Os aglutinantes mais comuns são as técnicas

gordas como o óleo, têmpera. Empregam-se também colas naturais, caseína,

ovo, cera de abelha aplicada a quente e denominada encaústica276. Este tipo

de técnica a seco cria uma pelÍcula pictórica formada por um aglutinante e por

pigmentos misturados, transformando-se num estrato bem definido.

Cennino Cennini, no seu tratado de arte, refere vários capítulos

relativamente à técnica, assim como Giorgio Vasari no Iivro 'A vida dos mais

excelentes arquitectos, pintores, escultores italianos desde Cimabue a aos

nossos tempos", Francisco Pacheco em "Arte da Pintura", também dedica um

capÍtulo ao tema: "O modo de pintar a oleo em parede'z77.

Mezzo fresco é uma terminologia ambígua, aplica-se às técnicas sobre

argamassas com base húmida ou seca. É muito frequente em pintura a fresco,

para criar determinados detalhes, ou para empregar cores sensíveis á acção

da cal, como os azuis.

Paolo Mora, defende que o mezzo fresco não se trata de uma técnica em

si, mas sim de uma combinação sistemática paÍa conseguir certos efeitos,

empregam-se porque alguns pigmentos suportam mal a acção da cal.

Descreve a técnica utilizada para dar os últimos retoques á pintura a fresco278.

Existem autores2Teque defendem que esta técnica era empregue quando a

giomata secava, em vez de eliminar a argamassa que não ficou pintada, tal

não é correcto pois era usual eliminar os restos de reboco não utilizado e

depois voltar a aplicar argamassa para pintar.

Os acabamentos a seco e os derradeiros retoques, realizavam-se para

dar luzes, detalhes, realçar figuras, ou disfarçar as decorações que ficavam na

ligação das gÍomaÍas - dissimulando as juntas28o.

"t PlÍnio, livro 35: Havia outro tipo de pintura chamada encaústica, que se fazia com ceras
misturadas com cores, não se utilizam em paredes, só em abóbadas e naves, devido à elevada
1-e_sistência e bom estado de conservação e durabilidade.
l!7 eauto e LauraMora, Paul Philippot 

-op.cit. 
pp. 35-55.

278 Cennino, Libro de Arte, capitulo XiVtt, p. 128.Como pintar a fresco um vestido
transformando-o em verde. 'Tudo o que trabalhado a fresco deve ser terminado e retocado a
seco com temDera'.
27e Cesár del Pino Dlaz, op. cit, p.41.

"o Foio caso que se encontrou na Capela SÍstina.
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e. Desenho

A sinopia é um desenho realizado sobre o muro, normalmente no aniccio

com pigmento vermelho constituindo o esboço da composição281 executado à

escala real. Denominava-se sinopia pois era elaborada com um pigmento do

mesmo nome, podendo ser substituída por outros pigmentos como ocres,

terras e negros. A sinopia serve de guia para a execução da pintura sobre o

intonaco, para estudar a composição no sítio e mostra-la ao possível

encomendante, estudar ou preparar a localização das giomaÍas. Não deve ser

confundida com o desenho preparatório que é traçado sobre o intonaco sendo

revestido pela película cromática. Em ambos inscrevem-se não só aspectos de

ordem formal, como também de conteúdo temático282

O desenho sobre papel283 que se realiza antes do desenho preparatório

funciona como estudo que prepara o resultado final.

Existem vários sistemas para trasladar o desenho do "cartão" paÍa a

parede, por exemplo, através da gravação com punção fazendo incisÕes. Com

estas marcas podem-se averiguar se as incisões foram a seco ou sobre um

intonaco húmido, se foram feitas directamente no reboco ou através de um

cartão, tela ou papel. Uma das maneira mais usuais era colocar o cartão sobre

o muro, vincando com um estilete, os contornos que acompanhavam o

desenho e ao mesmo tempo que assim ficavam marcados na parede2e.

Outra das técnicas era pintar os contornos com pincel. Também se

podiam recortar os desenhos no cartão que funcionavam como moldes, que

eram reproduzidos várias vezes, método utilizado para os motivos geométricos

e outros que se repetiam.

Outras das técnicas - estresido - era iazer pequenos orifícios sobre o

cartão com um punção, uma vez marcados os contornos, colocava-se o cartão

na parede e passavam-se os orifícios com uma boneca com grafite em pó,

281 Cennini, Libro del Arte, op. cit. p. 1 13.
'"' Vide'. Vasari, Capitulo XVl.
283 Ou outro suporte, como tecido.
2e Pacheco, Elarte de ta Pintura, op. cit. p.434435
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fixando-se esta na superfície, pontos que poderiam ser unidos depois com

pincel com água de cal285.

Podiam-se também ÍealizaÍ o desenho sobre cartão onde se desenhava

um sistema quadriculado que servia de guia286, para passar o desenho para o

muro287.

f.Cor/ pigmentos

Em pintura mural não se deve falar de película ou camada pictórica, o que

existe é uma estrutura composta por argamassa e pigmentos, onde nem a cal a

podemos chamar de aglutinante.

Para execução da técnica a fresco é necessário perceber o mecanismo de

fixação do pigmento, assim não nos parece correcto ignorar o próprio ciclo da

cal em termos químicos288. Ao aplicar-se a última camada de argamassa,

aquela que vai receber o pigmento, afaga-Se com uma colher para que a

ascensão de hidróxido de cálcio se faça mais rapidamente para a superfície. O

pigmento é aplicado numa suspensão aquosa. Após a sua aplicação é envolto

pelos cristais de cálcio, ficando contido na película cromática. Como foi

referido, para que haja uma carbonatação à superfície onde estão presentes os

pigmentos, é necessário que a argamassa se encontre fresca. Em grandes

superfícies seria impossível realizar a pintura sobre reboco fresco caso este se

aptica-se de uma só vez. Assim, como já vimos o intonaco é aplicado

progressivamente consoante o pintor vai desenvolvendo o seu trabalho.

Em pintura a fresco os pigmentos empregues são compostos por uma

paleta reduzida, devido a nem todos aguentarem a acção da cal. Tendo

também o objectivo de serem mals resistentes à luz, atmosfera e

contaminações, que oS usados em outras técnicas porque têm que aguentar

'"u Vide'. Vasari, Vidas. Capitulo XVl, p.110.
286 Leonardo da Vinci, no Seu tratado, no capÍtulo 'Desenhar com a luz de uma vela'.
2"7 Vide: Vasari, Vidas. CapituloXV!, p.110.

"t O carbonato de cálcio existente na natureza sob a designaçâo comum de calcite é elevada

a alto fogo. Sob a acçâo do calor liberta dióxido de carbono, transformando-se no óxido de
cálcio. O óxido de cálcio, designado de cal viva, é hidratado produzindo uma forte reacção
exotérmica, transformando-se no hidróxido de cálcio. O hidróxido de cálcio, designado por cal
apagada ou hidratada, em contacto com o dióxido de carbono existente no ar, reage voltando á
forma original de carbonato e cálcio, libertando água. A lenta reacçâo do dióxido de carbono
com hidróxido de cálcio transforma-o em cristais semi-transparentes e insolúveis de carbonato
de cálcio, composto com que se iniciara o ciclo.
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condições extremas durante largo períodos de tempo, onde a humidade e as

altas temperaturas aceleram a velocidade da degradação e só os pigmentos

inorgânicos são capazes de suportar estas condições extremas de maneira

adequada. Existem numerosas bibliografias, que referem as cores que são

empregues em pintura a fresco2se.

Ao longo da história, os pigmentos2eo têm sido muitíssimos mais utilizados

em pintura do que os corantes, sendo mais acessíveis, já que muitos

pigmentos se encontram na natureza numa forma que pode ser utilizada sem

grande manipulação, sendo muito estáveis em relação aos corantes que

mudam facilmente de cor, não se dissolvem facilmente e criam opacidade.

Os pigmentos utilizados em pintura mural, que em grande parte são

materiais inorgânicos cristalinos, podem ser identificados através de diversos

métodos de análise, dos quais os mais frequentemente usados são a análise

microquímica2e1, difractometria de raio *e2, espectrometria de raios fe3,

289 As terras naturais, pela natureza mineral, excepto o pardo Van Dyck, a terra extrato de
nogal. Os óxidos de ferro, as terras roxas, os azuis (esmalte egÍpcio, azunta natural); a azurita
e malaquita (embora alterem a sua cor com a presença da humidade); a malaquite natural;
negro, verde e roxo de jaspe e epigina, outros como a limonita, tena verde de Verona, púrpura,
entre outros. O ouro e a prata sâo muito sensÍveis.

'* Na antiguidade eram os artistas que fabricavam as suas próprias cores, certamente que
estavam familiarizados com as vantagens e desvantagens de cada uma. Correspondem
sobretudo a materiais inorgânicos e insolúveis no aglutinante - pigmentos - embora também
tenham sido usados materiais orgânicos - corantes - principalmente utilizados no tingimento
de têxteis e peles. Foram usados pigmentos minerais e igualmente utilizados pigmentos de
carbono preparados pelo homem através da calcificaçâo de madeiras, ossos. Foi no Egipto que
surgiu o primeiro pigmento sintético. Na ldade média e séculos XVI e XVll, os pigmentos
usados na época romana continuaram afazer parte da paleta dos pintores. No entanto, náo só
houve mudanças significativas a respeito da importância relativa de cada um desses materiais
que vieram da Antiguidade, como surgiram novos pigmentos ou novas variedades. Cennino
Cennini, cerca de 1390, em o Livro de Arte (Cennini, op. cit., cap. XL) recomendava a compra
do pigmento numa botica em vez da sua preparação na oficina.

"' M. Chaptal, publicou as suas investigaçÕes sobre os pigmentos utilizados nas pinturas
murais de Pompeia, a análise quÍmica feita com o recurso a testes de solubilidade tem sido
utilizadas até hoje com o objectivo da identificação presente numa pintura. Consistem tais
testes em fazer reagir diversas soluçôes com um pigmento, de forma ordenada e observar se
ocorrem mudanças de cor ou se o pigmento se dissolve ou pelo contrário, se a partir da
solução a que deu origem se forma um sólido (precipitagáo) e neste caso, registar a forma das
partículas quê o constituem. Por exemplo, se a adiçâo de ácido clorÍdrico a um pigmento dá
origem à rápida dissoluçâo acompanhada de efervescência, podemos concluir que o pigmento
quimicamente é um carbono - se o pigmento é azul, trata-se de azurite, se é verde, malaquite,
se é branco, cré. Estes testes são normalmente conduzidos num microscópio, recorrendo a
minúsculas quantidades de matéria cromática recolhida de uma pintura e utilizando apenas
uma gota de cada um dos reagentes - testes microquÍmicos.
Perante um pigmento desconhecido há três formas de abordagem: através de reacções
independentes ou pelas propriedades ópticas ou através de um conjunto sequencial de
reacçÕes que vâo sendo efectuadas, na qual se vâo limitando o número dos possÍveis
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espectroscopia de absorção de infravermelho2e4 e espectroscopia de difusão

de Raman2es. Cada um destes métodos tem vantagens e limitaçÕes que são

apresentadas na óptica do utilizador dos resultados, as quais Ievam a

diferentes adequações (Vide Tomo ll, quadro 6). Esta identificação dos

pigmentos é fundamental para fornecer informações úteis à história de arte e à

conservação e restauro, nomeadamente compreender as técnicas de

execução, datações, alterações e tratamentos mais adequados.

pigmentos até que se chega ao único possÍvel. Contudo na prática podem surgir algumas
dificuldades.
2s2 A radiação é como a luz, uma espécie e radiação electromagnética se sendo mais
energética, earacteriza-se por um comprimento de onda muito mais pequeno que o da luz,
podendo atingir a ordem de grandeza das dimensÕes atómicas. Quando uma amostra cristalina
é submetida a raios X de um determinado comprimento de onda e traçando um diagrama
(espectro)com a intensidade da radiação difractada em funçâo do ângulo de incidência, obtêm-
se através dos máximos de difracção, um conjunto de distâncias entre planos cristalinos, que é

caracterÍstico da substância cristalina que lhe deu origem. Por comparaçâo destes valores com
os de tabelas é possível deste modo identificar as substâncias cristalinas presentes na

amostra. Como a grande maioria dos pigmentos corresponde a materiais cristalinos, a

difractometria de raios X é um método que pode ser utilizado para identificar pigmentos

emoreoues numa pintura.

"t boiesponde a um conjunto de métodos de análise elementar não destrutivo que se baseia
no facto de os elementos quÍmicos emitirem radiaçâo característica quando sujeitos a
excitaçâo apropriada pode ser provocada pelo impacto de partÍculas aceleradas ou pela

incidência de radiação proveniente de um tubo de raios x ou de uma adequada fonte
radioactiva, é devida à transferência de energia da radiagão ou das partÍculas incidentes para

os electrões nos nÍveis mais intemos dos átomos e resulta na transiçâo destes electrões para

níveis mais extemos. A distribuição electrónica nos átomos assim excitados não está em
equilÍbrio e num intervalo de tempo muitÍssimo curto, os átomos voltam ao seu estado normal,
através da transiçáo, em sentido inverso de electrÕes dos nÍveis mais exteriores para os nÍveis
mais interiores, fenómeno que é acompanhado pela emissáo de raios X que podem ser
detectados com equipamento apropriado. A energia destes raios X está relacionada com a

diferença energética entre os nÍveis envolvidos nas transiçÕes e toma valores caracterÍsticos
para cada elemento. Por comparaçâo com as tabelas disponÍveis é assim possÍvel identificar
os elementos presentes nas amostras analisadas. No contexto da identificação dos pigmentos

usados em pintura a espectrometria de raios X é geralmente conduzida em dois tipos de
aparelhos: o espectrómetro de fluorescência de raios X e o microscópio electrónico de
vanimento.
2s Espécie de radiaçâo electromagnética cujo espectro começa num dos limites do espectro da

luz (o vermelho) e estende-se até às zonas das ondas herEianas (radar, televisão, rádio) e é
especialmente útil no estudo do desenho subjacente das pinturas (fotografia de infravermelho e

reflectografia de infravermelho). No estudo das pinturas a espectroscopia de absorção de
infravermelhos tem sido utilizada principalmente para obter informações quanto à natureza dos
aglutinantes já que a sua principal aplicaçâo é de domÍnio da análise de materiais orgânicos.
Nos materiais inorgânicos permitem a identificaçâo dos pigmentos.
2e5 Baseia-se na interacçáo da radiação electromagnética com as moléculas, designadamente
ao nÍvel das vibraçÕes moleculares e aproveita o chamado efeito de Raman que se traduz
quando um material é sujeito à radiaçáo monocromática na observação de radiaçáo difundida
com número de onda diferente da radiação incidente. Um espectro Raman consiste numa
representaçâo da intensidade de radiaçáo difundida em função do desvio do número de onda
em relação à radiação incidente, a qualé produzida por uma fonte de laser. O método pode ser
utilizado no estudo de materiais inorgânicos e de materiais orgânicos, embora a fluorescência
de algumas substâncias orgânicas possa p§udicar os espectros obtidos.
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Os pigmentos distinguem-se dos corantes, igualmente usados, por causa

da sua cor, pelo facto de estes serem materiais orgânicos normalmente

solúveis.

Os aglutinantes mantém a coesão das partículas que constituem os

pigmentos, ou servem de solvente aos corantes, estando assim relacionados

com a técnica de pintura.

A cor que nos é mostrada pelos pigmentos resulta de uma absorção

selectiva da luz que corresponde à parte visível do espectro electromagnético.

Sendo a luz branca uma mistura de luz de várias cores2s6, há materiais que

absorvem de desigua! modo essa radiação de diferentes comprimentos de

onda, a que correspondem diferentes coreszeT 
2e8.

Na identificação dos pigmentos é fundamental perceber a sua relação. Na

observação directa, a olho nu, através de alguns parâmetros como o tom ou a

transparência de determinada zona, pode dar algumas indicações, a um

observador treinado, acerca de alguns pigmentos usados, essencialmente

daqueles que apresentam propriedades ópticas mais características, embora

os riscos sejam grandes e as opiniões possam surgir diversificadas.

Embora numa pintura o estudo dos pigmentos se limita à identificação dos

compostos através dos métodos atrás referidos e proceder a uma

caracterização mais detalhada de cada um dos pigmentos.

A preocupação pela obtenção de cores mais ou menos intensas e a
procura de efeito de luminosidade, brilho e transparência particularmente na

técnica do fresco, onde a destreza e sabedoria do fresquista se reflectia

directamente na riqueza cromática - sendo uma constante da História da

pintura, o facto da natureza e qualidade dos pigmentos variar ao Iongo da

História e de acordo com a região.

2e6 como se vê no arco-Íris.
2t7 A cor de um pigmento vermelho resulta deste absorver sobretudo as componentes de outras
cores e reflectir predominantemente a componente vermelha. A cor branca observa-se quando
a luz não é absorvida, sendo toda reflectida á superfÍcie.
2sB A absorção da radiação electromagnética que é a luz visÍvel corresponde a uma absorção
de energia, a qual é utilizada em determinadas transições electrónicas. No caso dos materiais
inorgânicos, são sobretudo os elementos de transiçâo que estão na origem desta absorção e
as transiçôes electrónicas ocorrem entre diferentes orbitas do nÍvel que se encontra
parcialmente preenchido. No caso dos materiais orgânicos a cor deve-se a transiçÕes
electrónicas envolvendo moléculas insaturadas ou em que os átomos de carbono se encontram
ligados.
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2. Pintura mural em Portugal

2.1. A pintura mural na historiografia da aÉe portuguesa

Uma primeira constatação se impõe, a de que só mediante um corpus

rigoroso de toda a pintura mural em Portugal, nas suas vertentes técnica,

cronológica e artÍstica se poderá intervir positivamente na inversão de um

processo de decaimento e abandono e até de esquecimento a que este

importante acervo se encontra. Após um periodo de reconhecimento da acção

da DGEMp2ee , partir da década de 30 e das lntervençôes empreendidas pelo

lnstituto José de Figueiredo durante os anos 80, pontuadas pelo interesse

demonstrado por investigadores ao longo deste período de que resultaram

alguns trabalhos imprescindíveis para o entendimento actua! deste género

pictórico. Denota-se actualmente um crescente interesse em relação à pintura

mural que se tende a revelar como um dos campos mais aliciantes da

investigação em História de Arte e onde a interdisciplinaridade se impõe como

a única via para um trabalho rigoroso e abrangente, dada a óbvia necessidade

de cruzar informações e de confrontar diferentes leituras.

A pintura mura! enquanto técnica decorativa de grande eficácia, pelo

carácter estético, pedagógico, mágico ou representativo que lhe está associado

consoante as épocas cronológicas e as diversas correntes estilísticas que

atravessa é uma das mais antigas representações da Humanidade.

Em Portugal, embora sejam inexistentes os registos datáveis do período

românico3oo - embora não existam evidências do seu vigor plástico e o

expressionismo dos excepcionais frescos da Catalunha ou dos exemplares

conhecidos na Galiza, Castela ou Leão. É muito provável que este tipo de

decoraçÕes fossem utilizadas regularmente, sabendo hoje e contrariando a

"t A DGEMN deteve o monopólio das intervençôes em Pintura Mural, desde a data da sua
constituição (Decreto de lei no 16791,1929) até inÍcios dos anos 70, ocasiâo pela qual cedeu
esta responsabilidade ao lnstituto José de Figueiredo.

'oo Opiniâo difentere a de J. Pires Gonçaives em 1964, que atribui ao famoso fresco de
Monsaraz uma cronologia anterior á conquista de Ceuta 'um remoto bizantinismo que poderia
traduzir imediatas influências da pintura românica catalâ na arte portuguesa do século Xl\f
Vide: O fresco dos paços da Audiência de Monsaraz, Boletim da junta Distrial de Évora, no 5,

1e64).
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moda da pedra á vista, que a maioria da ornamentação escultórica de interiores

era policromada e que o uso de rebocos com adição de pigmentos de cor era

igualmente frequente.

Caso raro, são os escassíssimos exemplares de decoração parietal

pictórica atribuível com segurança ao período medieval3oí, são os frescos da

segunda fase de ocupação cristã do santuário de S. Cucufate que após uma

primitiva transformação das ruínas em Mosteiro até ao período da Reconquista,

conheceu um novo florescimento, sob administração dos frades crúzios de S.

Vicente de Fora, período de que subsiste uma arruínada pintura mural

descoberta em 1977302, executada no século XlV303. Pese embora as

vicissitudes que caraclerizam o período românico em território português -
consolidação do Reino, Reconquista - situaçÕes de permanente guerra com

Castela e as atribulações que o país atravessa quase até aos nossos dias e

que culminam com a extinção das Ordens em 1834, não deixa de ser

sintomática a total ausência de pintura3oa sobre tábua ou a fresco anterior ao

século XV, neste sentido Pedro Dias defende que "A pintura mural foi, assim,

em nossa opinião, a mais praticada no interior e nas zonas rurais e

fundamentalmente por razões economr'cag poÍs era possÍvel conseguir largas

áreas omamentadas com reduzida despesaóos, confrontamo-nos igualmente

com a impossibilidade de definir o percurso da pintura a fresco no que respeita

à evolução e características técnicas deste género pictórico, remetendo para o

amplo das hipóteses o estabelecimento de uma linha evolutiva306.

toí Portugal conheceu a longo da sua Baixa ldade Média e perÍodo tardo-medieval o
desenvolvimento de uma forma particular, decoradora de interiores arquitectónicos, na sua
maioria de função religiosa. Devido à sua reduzida expressâo numérica e depreciativa da sua
qualidade artÍstica, tem sido alvo de descobertas e de investigaçÕes recentes.

"o' Vide: Victor Serrão, Teresa Cabrita e Abel Moura, op. cit.
tot Embora o grande núcleo de pinturas a fresco que revestem grande parte do conjunto
religioso sâo já seiscentistas e atribuÍdas ao pintor eborense José Escovar.ts Ésclarece-se a tÍtulo comparativo que na regiâo de Poitou-Charentesmem França existem
s^çssenta pinturas só do gótico, fora as que foram executadas em outras épocas.
o" Pedro Dias, A Pintura Gótica, op. cit. p.160.
30t Com mais facildade traçamos para os €mpos da arquitectura ou da escultura.
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A partir do século XV, são já mais frequentes as referencias, ainda que

relativamente escassas de revestimentos pictóricos em ig§as e conventos3o'e

outros exemplares tardios identificados no Norte do país308

Ao traçar o panorama da pintura no final da idade Média, Pedro Dias

refere que 'por um lado, encontramos arÍisÍas da cofte, junto do reie dos grandes

homens, sempre atentos às novas conentes, adaptando-se ao gosfo refinado do

gótico internacionalista e pagão do século W. Por outro, vemos modesÍos pintores

ambulantes a percoffer o paÍs, fazendo, ou pior, decoração mural do inteior das

igrejas e mesmo de uma outra catedral das dioceses do interiof. Tratou-se de uma

prática generalizada por todo o território e que tem como traço geográfico

comum o facto de um número significativo de exemplares se encontrarem nas

regiôes menos desenvolvidas tais como Trás-os-Montes e de entre Douro e

Minho, as Beiras e o Alentejo. A pintura numa primeira Ieitura parece agradar

preferencialmente às populações rurais de fracos recursos: a cenografia fácil e

ilusionista do espaço que os seus baixos custos de produção possibilitavam,

por certo um motivo de atracção de clientela economicamente desfavorecida

tais como as irmandades, as confrarias e as pequenas paróquias. Será esta

situação de indole social e economicamente homogénea que trará à pintura

mural a repetição de técnicas, de efeitos e de temáticas, embora existam

exemplos em que a pintura subordina o espaço á função fazendo corresponder

a cada tema um Iocal especÍfico sendo um dos indícios da existência de um

programa conceptua;3os " que devem ser analisadas enquanto elementos

essencial da dinâmica da pintura mural. Embora pareça evidente a decadência

deste género artístico em finais de XVI em prol dos outros revestimentos mais

duradouros e mais grandiosos como o caso dos retábulos de madeira e

posteriormente os painéis azulejares que a partir deste período começaram a

proliferar, embora essa substituição não tenha sido imediata, pois pelo

contrário a escolha de decorações mais ricas exigiria a existência de mais

artistas mais qualificados e actualizados e seguramente mais poder económico

to'Como os revestimentos que cobririam a igreja do Convemto de Carnota (Alenquer), hoje
inexistentes, datáveis de 1450, da autoria de Francisco Eanes, segundo documentação
publicada por Vergilio Correia. Vide: A Pintura a fresco em Portugal, 1921.*" Vide: Vergilio Coneia, A Pintura a Fresco em Portugal, op. cit.*t Como a Óapela do Fundador e a sacristia do Mosteiro da Batalha ou no Paço da Audiência
de Reguengos de Monsaraz.
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por parte dos encomendantes; Íazáo talvez que terá de alguma forma

determinado a continuada persistência do fresco embora fosse cedendo aos

retábulos cada vez mais elaborados mas que se conjugavam com a nobreza da

pintura em tábua3lo, sendo a pintura fresquista restringida a um processo

decorativo secundário, aparecendo em tectos, sancas, arcos, pilastras3ll. Com

o avanço do século XVI a técnica da pintura a óleo cedo conquista a admiração

dos encomendantes e dos próprios pintores que atingem a sua mestria técnica

e evolução estilística que os executantes do fresco não acompanham

permanecendo presos a modelos arcaizantes.

Observamos assim uma preferência pelos cultos imaculistas e crístico, em

associação com o movimento generalizado da devotio modema3l2, os oragos e

os santos fundadores completam este conjunto de temáticas mais

reproduzidas. Finalmente o próprio tipo de representação das figuras denota

uma certa tradição compositiva: a grande escala em que são pintadas, a sua

posição frontal e hierática, a clara identificação, onde aparece a legendagem

do personagem ou da cena, a inclusão deste num fundo não trabalhado

contraposto pela preocupação de emolduramento das figuras através de uma

estrutura arquitectónica ou escultórlca ilusionistica são características da

iconografia da pintura mural do nosso país.

No Alentejo podemos afirmar que o uso da decoração a fresco

permaneceu ininterruptamente até inícios do século XlX313

O ressurgimento e aperfeiçoamento da pintura mural parece ter

acompanhado o período moderno, o extraordinário influxo que marcou a

chamada idade de ouro da pintura portuguesa que coincide com o reinado de

D. Manue! através de uma feliz conjuntura sócio/económica, a influência de

importação, chega em grande quantidade neste período e uma corte

suficientemente rica e poderoso para entender a expressão artística

tornando-se no veículo ideal para a manifestação desse poder que se lraduz

310 De execuçâo menos delicada e resultados admiráveis em termos de paleta cromática e
exoressividade fio u rativa.
311' Vide' loaquim-Otiveira Caetano, A pintura mural no Atentejo. Um património a descobrir e a
preservar, Aedificiorum, ano l, 1988.

ltl Viae: Johan Huizinga, Àutomne du Moyen Age, Ed. Petite Bibliothêque Payot, Paris, 1995.t" Embora grande parte dos exemplos do peíodo de D. Maria seja a seco ou em técnica mista
ou enriquecidos com trabalhos de estuque e em gesso marmoreados, fingidos, entre outros.
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numa "certa euforia da pintura portuguesr'3í4 
" 

no seu incremento na produção

naciona!. Não admira que entre a adaptação a diferentes correntes artísticas e

no entrecÍuzaÍ de influências externas e solicitações do produtivo mercado

artístico interno, pintura a fresco surja como uma das vertentes da pintura mais

procuradas dinamizada por uma clientela erudita e abastada e de gosto

facilmente deslumbrável pela policromia vibrante dos murais afrescados3ís. A

influência do centro - dominado pelo importante núcleo artístico eborense,

espalha-se á periferia que assimila as correntes vigentes, Neste caso

enquadra-se o importante acervo do concelho de Cuba, Serpa, Moura, Alvito e

Vila Viçosa, à grande campanha fresquista dos séculos XVI e XVll

acompanhando a grande vitalidade da principa! escola artística de Évora.

Os temas percorrem, êffi contexto rural, praticamente quase todo o

reportório hagiográfico, em grande parte em resposta â ambiência pós

Tridentina acompanhados frequentemente por emolduramentos de brutesco,

"grosso modo", um certo esquematismo, composição, bastantes fragilidades de

desenho, largamente supridas pelo efeito decorativo e ornamenta! conseguido

pelas composições parietais. É notório o crescente desfasamento formal entre

o género considerado mas nobre - o óleo - e as outras técnicas pictóricas,

enquanto a pintura retabular conhece um desenvolvimento sempre crescente

ao longo do século XVl, acompanhada das influências flamengas,

posteriormente, as novas Iinguagens estéticas introduzidas pelo Renascimento,

a pintura a fresco permanece geralmente modesta de técnica e desenho3í6 e

atravessa às inovações do Renascimento3í7. Esta circunstância é facilmente

compreensível dentro do contexto da pintura de quinhentos com a crescente

popularidade da pintura de cavalete, sendo mais autónoma, transportável

menos exigente em termos de espaço de execução e mais facilmente

adaptável ao espaço existente3í8.

"o Vide'. Dalila Rodrigues, A pintura no perÍodo manuelino, História da Arte em Portugal (dir.

Paulo Pereira, Vil ll, Lisboa, ed, Circulo de leitores, 1995.t" VÍtor Serrão, op. cit, p.625; Túlio Espanca, Notas sobre pintores em Évora nos séculos XVI

^e_|Vll, A cidade de Évora, nos 13-14, pp.109-213.

lll no contrario do que acontece em ltália e Espanha.t" VÍtor Senâo, Anisio Salazar Franco e Joaquim Oliveira Caetano, A Pintura dos sécu/os XVl
a XVlll no concelho de Cuba, CM Cuba, 1992, p.92.t" Face também à libertação destes pintores face ao rÍgido corporativismo de raiz medieval por
que se pautavam até às petiçÕes maneiristas, as oficinas de pintura por ser o fresco uma
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A permanência da pintura no Alen§o como forma de revestimento

decorativo prende-se pelas várias conjunturas; a tradição muçulmana embora

mistificada no mudejarismo patente nas grandes construções civis de inícios de

XVI que deixou as suas marcas indeléveis no modo de construir onde sempre

aliou as suas técnicas ancestrais com as novas formas de utilizar materiais

locais como o uso do tijolo, argamassas pobres, o gesso e a cal. Os trabalhos

de estuque e os frisos em esgrafito que começam a aparecer neste período,

pela mão de mestres de origem mourisca ou sevilhana, numa gramática

geométrica, enquanto a pintura mural reveste maioritariamente formas

figurativas envolvendo toda a mescla arquitectónica aliada também à

consagração da pintura como arte liberal, onde o artista abandona o estatuto

de menoridade que o associação ao artesão convencional3le

A pintura mural dos séculos XVI e XVll reúne o maior número de

superfícies que duram até aos nossos dias. Não é só exclusiva dos grandes

centros, pois a sua eficácia decorativa, durabilidade e relativa acessibilidade

quando comparada com outros recursos ornamentais justificam o sucesso de

que gozou, tanto em questões eruditas de grande qualldade plástica como em

composições mais populares em modestos edifícios devocionais. A existência

de uma nobreza influente e poderosa e de um grande número de artistas que

acompanharam a permanência da corte justificam o apreço que este género

sempre mereceu - o caso de Vila Viçosa, "um dos mais ricos aceruos de

pintura mural a fresco e tempera gue se encontram na paisagem aftÍstica

portuguesâ (...)'"0, onde o clima cultural e de esplendor artístico difundido pelo

paço Ducal desde fins do século XVll a inícios de XVlll traduziu um espírito de

renovação e de afirmação da Gorte Duca! enquanto espaço de vivências

técnica pictórica que apesar das obvias vantagens, rapidez de execução, adaptabilidade a
grandes espaços, maior acesibilidade e possibilidade de decorar a totalidade de um espaço
arquitectónico, traduzia também algumas fragilidades - menor expressividade nos pormenores
sendo uma técnica mais imediática que valoriza a percepçáo globalizante do conjunto em
detrimento do pormenor e também executada com deliberadas distorçÕes por forma a ser vista
de baixo oara cima.
"' Vide: Vitor Serrão , A pintura maneirista e o estatuto social dos pintores portugueses, Lisboa,
tNcM. 1983.

"o Vitor Serrão, A pintura Fresquista à Sombra do mecenato Ducal, Monumentos no 6, Lisboa,
Março de 1997, p.15
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humanistas e de identificação nacional32í. A pintura mural foi o género de

eleição entre Confrarias e lrmandades de modestos recursos, nobilitou-se ao

adornar palácios e casas senhoriais, em referência a uma certa percepção já

italianizante de espaço lúdico. O surpreendente é que a qualidade da técnica e

estilística da pintura a fresco nem sempre é directamente proporcional à

natureza do edifício a que se destinava; encontramos assim pequenas ermidas

com decoraçôes a fresco em composiçÕes que denotam grande elegância na

composição e algum conhecimento erudito embora desfasado face a uma

localização pouco aceitável. A permanência da casa de Bragança e a

instalação da corte de aldeia atraiu e promoveu a fixação de artistas

palacianos, conhecedores das correntes mais eruditas então disseminadas nos

meios cortesãos o que transparece clara influência de uma escola regiona!.

A temática em grande número de decoraçÕes a fresco e a têmpera uma

vez integradas maioritariamente em igrejas, ermidas ou conventos são de

carácter religioso e com grandes incidências hagiográficas, ilustrando

convencionalmente imagens ligadas ao santo de invocaçáo do imóvel. As

representaçôes são de natureza popular, com excepção do núcleo existente

em Vila Viçosa, em que o programa iconográfico é cuidadosamente elaborado,

reflecte a vontade política temporalmente circunscrita e a mão de artistas de

corte ou das pinturas cortesãs, testemunho de uma cultura maneirista erudita

por parte do artista e do encomendante. As representaçôes mais vulgares não

são totalmente espontâneas na medida em que assimilam modelos eruditos

divulgados em gravuras que circulavam já com abundância no Portugal de

Quinhentos recriando assim figurinos eruditos numa linguagem plástica por

vezes rudimentar, mas sempre eficaz. A temática mariana - reforçada após as

dellberações tridentinas é também frequente.

t" Vitor Serrâo analisa programa fesquista, identifica vários pintores que participam nas
campanhas levadas a cabo por D. Theodósio ll. Trata-se de um esquema iconográfico
complexo, desenhado de acordo com objectivos precisos, a validação da dinastia através da
comemoraÇâo de feitos heróicos; no fresco da Tomada de Azamor, sala da medusa e do
oratório de D. Catarina... Este clima liberalde intensa actividade artÍstica espalha-se um pouco
por toda a parte devido á influência do Paço Ducal, sendo vários os exemplares de decoração
a fresco de grande qualidade que surgem um pouco por toda a vila.
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A comparação com ltália, França ou Espanha não nos é favoráve!, a

pintura mural atinge muito particularmente o Alentejo, caracterizada por um

público que se define basicamente entre as numerosas confrarias e

congressões religiosas de recursos limitados e sem possibilidade de apelar a

outra decoração, público que apreciava o efeito cenográfico e ilusório dos

grandes painéis de fresco, sendo assim os temas são o reflexo da vontade e

disponibilidade financeiras dessa clientela conservadora - patente na repetição

de modelos e na adesão á deliberações tridentinas.

2.2. A pintura mural em Portugal. Referencias Bibliográficas

lmporta-nos, neste capítulo tentar perceber a perspectiva historiográfica

com a subordinação directa às polÍticas de restauro que condicionaram a

caraclerização da pintura; quer a perspectiva histórica da pintura mural no

nosso país, onde se aceita como dado adquirido o número, o estado e as

formas dos exemplares sobreviventes e que ao longo desta centúria sofreram

vicissitudes profundas que acabaram por alterar a sua verdade caracterizadora.

A pintura mural, expressão simples, usada para expressar as várias

manifestaçÕes artísticas que têm como suporte uma parede. As suas técnicas

são diversificadas, fresco, têmpera, encáustica e esgrafito, sendo umas mais

difundida do que outras.

As principais referências em Portugal sobre a existência de pintura mural

encontramo-las nas visifagões e contratos de pintores paÍa a sua elaboração e

em muitos casos para conservar ou repintar. As vlsiÍações dão-nos a conhecer

a sua distribuição nas diversas zonas, os temas, as devoções entre outros

ofícios de época.

A literatura dedicada à pintura mural portuguesa do século XVI é

indiscutivelmente dispersa322 e pouco animadora. Os trabalhos dedicados a

este género pictórico era diminuta, a sua qualidade era bastante modesta, pois

a maioria das referênclas bibliográficas existentes não passava da menção a

um novo achado, ou simplesmente uma simples descrição de determinadas

322 Lu[s Afonso, Artis, op. cff. pp1 19-137
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pinturas323A partir do século XVll com a dinamização da decoraçáo azulqar, a

resultante de agressões de picagem de paredes para a sua pintura, a caiação

como forma de encobrir o gosto em desuso, a colocação de altares em madeira

sobre as pinturas, ou os tectos em madeira pintada, levaram á perda da

importância da pintura mural ao seu progressivo desaparecimento como arte

decorativa. Por motivos certamente de modas e económicos. E a partir do

século XVlll desenvolveram-se os tectos de estuque decorados em brutesco

nacional e se desenvolvem com a intervençáo de Vicenzo Baccarelli, tanto na

arquitectura religiosa como civil. Todos estes acontecimentos iam no sentido da

ruptura com a tradição dominante da pintura de tectos.324 VirgÍlio Correia

retrata e questiona muito bem esta perda, "que destino os frzera perecer a

todos? O inferesse e realce da pintura mural nunca fora posto em relevo em

nenhuns dos nossos Íyros de arte, são muito raras as citações e pouco nos

esclarecem acerca desta temática'ts2í .

Philippe Nunes numa publicação de 1615 "Arte da Pintura, symetria e

perspectiva", publicada em Lisboa, fala da técnica de produção em reboco, das

formas de aplicação das cores.

A influência do gosto italiano em inícios do séc. XlX, sob a influência das

descobertas pompeianas, fizera o ressurgimento das ornamentações clássicas

dos tectos dos palácios do lmpério. Os revivalismos, bem ao gosto da época,

fizeram desenvolver a decoração a fresco do interior das habitações burguesas

e com isto o surgimento de publicaçÕes de obras com um carácter educativo e

profissional onde se ensinam as técnicas da pintura a fresco e a importância da

sua qualidade aparecendo também como curiosidade o facto de muitos

pintores terem estucadores exclusivos que se notabilizaram pela qualidade do

estuque que produziam, que fundamentam a importância das diversas

camadas e especialmente da segunda que embora com um preparo idêntico ao

da primeira a areia é mais fina e para isso peneirada e sobre a qual se aplica

t23 LuÍs Afonso, Artis, op. cif. pp1 19-137.
t'a VÍtor Serrâo, in a pintura em Portugal ao tempo de D. João Y, A pintura de tectos de
perspectiva arquitectónica no Portugal Joanino, s/data, p.88.
o'" Vergilio Correia, op. cit. p.6.
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os traços das linhas que formam a composição que se pretende realizar326.

Este processo é o mesmo que encontramos no século XVl, embora com

limitaçÕes ao nível da paleta cromática embora se aproveita-se com talento a

arte do claro-escuro, luz sombra criando-se efeitos luminosos de várias

intensidades32T.

Dois autores, em 1870, fizeram trabalhos curiosos no campo da história

da Arte, com referencias a pinturas murais: Augusto Filipe Simôes, nas suas

relíquias da Arquitectura Romano-Bizantina em Portugal e de António Augusto

Gonçalves que no ínicio do século XX referiu-se às pinturas murais da ig§a de

S. Cristóvão e da igreja de S. Tiago em Coimbra. Ambos os casos foram

despoletados por obras de conservação e restauro nos edifícios.

Francisco Silva, em 1898 divide a pintura decorativa em três classes:

<<sumptuosa» aquela aplicada em edifícios de primeira ordem como igrejas,

palácios, teatros; «média» decoração composta por arabescos, ornatos, ramos,

frutos, conchas e <<pobre» aplicação de traços cercaduras por meio de

estampilhas (papel pintado que vai sacrificar a pintura original). Na decoração

começam a aparecer os fingidos aplicados sobre estuque a seco desde o fingir

de madeiras, pedra... causando a ruptura da pintura de carácter uniforme e a

sua distinção em duas fases <<brochante» preparação das cores de fundo que é

feito com brocha e «ÍingidoD que finge os veios, os nós e os pormenores32s.

Esta teorizaçáo permite conhecer a expressão plástica e decorativa em finais

do século XIX em Portugal.

Aparentemente desde a História da Arte Portuguesa dirigida por João

Barreira, que a pintura mural parecia náo Íazer parte do discurso historiográfico

português com extensões mais cientificas. Os estudos mais elaborados

datavam da primeira metade do século XX, incitando a ideia que nada de

inédito poderia ser acrescentado às primeiras abordagens de síntese

elaboradas dos Virgílio Correia e por Adriano Gusmão, entre outros poucos

historiadores. Onde também o poder político não se mostrava muito

"'u Vide: Macedo, Manuel de, Desenhos e Pintura. Biblioteca do povo e das Escolas, no129,
Lisboa, 1886.t'7 Silva, Francisco Liberato Telles de Castro da, A decoração na construção citz{ Typografia
do Commercio, Lisboa, 1898, p.34.

"" ldem, op. cit, p.176.
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empenhado em preservar este género pictórico que parecia ser o parente

pobre do património artístico português32e.

O período inicial de valorização do património mural deu-se nos primeiros

80 anos do século XX e o segundo período em meados da década de 90.330

Até 1970 a História e conhecimento da pintura muralfoi condicionada pela

ausência de historiadores nesta área, bem como pela instrumentahzaçáo

ideológica do património.

Em 1908 o Dr. José de Figueiredo na sua obra "O pintor Nuno Gonçalves"

fotografa e regista a existência de um fresco anterior ao século XVI na lgreja de

S. Francisco no Porto e quando procura encontrar a origem da pintura

portuguesa primitiva afirma a nossa ligação com a pintura galega devido à

proximidade e facilidade de comunicação entre Portugal e Galiza. Concluindo

também que a pintura portuguesa prlmitiva deve-se à arte da iluminura pois

ambas são originárias de bizâncio e que se foram nacionalizando lentamente e

no século XV surgem já com individualidade conceptiva.33l

A descoberta da validade da pintura mural do nosso país, na perspectiva

da História de Arte coube ao professor de Coimbra, Virgílio Correia. Embora

outros intelectuais, que nunca foram conhecidos, fizessem registos meramente

descritivos mas afastados da sua essência332

Virgílio Correia considera que teriam sido as largas paredes dos edifícios

românicos a apelar a uma decoração totalizante, só alcançada pela pintura

mural. Com o advento do gótico deu-se uma progressiva perda de importância

devido à dimensão das superfícies murals.

No que respeita a Portugal e baseando-se nas visitações da Ordem de

Cristo e de Santiago, Vergílio Correia, crê que este género pictórico terá

conhecido uma disseminação pelas províncias nortenhas no decorrer do séc.

XV e daí em diante em "íntima ligação com os frescos galegos'033.

fl! t-uls Afonso, Artis, op. cit.pp. 119-137.§o Vide: Victor Serrão: '1997; LuÍs Afonso: 1997; Joaquim lnácio Caetano: 2001; Catarina

^V^glença 
Gonçalves: 1 999.

-' Na sua obra de 1910, descreve as pinturas de S. Miguelde Escamaráo (Sinfães) e da igreja
de Travanca a pintura da Senhora da Rosa de S. Francisco do Porto, caso impar e que
ercontra poucos paralelismo tipológicos no núcleo de pintura mural nacional.
oo'Vide: José de Fiqueiredo: 1990.

"" vide: Aarão de íacerda:'1g42.
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Vergílio Correia3s em 1921 elabora o primeiro grande estudo sobre a

pintura mural, para o 1o Congresso de História de Arte de París, intitulado %

pintura a Fresco em Portugal nos sécu/os W e Wl (ensaioyas5 e que parte

essencialmente de visitações (sobretudo «<visitações»» de ordens militares) e

informações retiradas de documentos de arquivo fazendo um possível

inventário, tendo contribuído para uma noção muito mais correcta da

decoração dos interiores das ig§as medievais por volta de í500, bem como

para o conhecimento em profundidade de alguns núcleos fresquistas, além de

apresentar uma Iista considerável de monumentos com pinturas murais do

século XV e XV!. Este estudo desempenhou um papel fulcral para o

conhecimento, valorização e divulgação de inúmeras pinturas parietais.

Concluindo que a decoração a fresco no séc. XV e XVI foi de uso comum nas

igrejas portuguesas onde refere a existência de duas escolas a italianas336 e a

3s Coube-lhe a descoberta da validade da pintura mural no nosso país. Os seus trabalhos
postularam a autonomia da produçâo da pintura mural reconhecendo-lhes uma especiflcidade
tipológica particular. O seu vanguardismos conceptual nâo logrou criar uma rede e apologista
da importância da pintura mural no quadro da produção pictórica do nosso país a tempo de
alterar os fundamentos da polÍtica restauracionista da DGEMN, pois a partir de 1929 a
investigaçáo da pintura mural ficou fortemente dependente das iniciativas da DGEMN em
regime de monopólio. A sua actuação tinha por base, para além das teses de unidade de estillo
de Violet-le-Duc, uma ideologia polÍtica condicionante de realidade mateíal envolvente. O
património herdado era um meio determinante paru a ilustraçâo e propaganda dessa ideologia
eminentemente restauracionista da pátria portuguesa. As intervençôes sâo vistas como mais
um meio que permitisse a reposiçáo da factualidade dos ediftcios entretanto corrompida pela
parcialidade do passar do tempo. Os responsáveis da DGEMN raramente produziam qualquer
relatório teórico, condicionando as actuaçÕes da Direcçáo Geral, alterando o estado fÍsico, e
contribuindo para uma errónea e generalizada ideia da caracterizaçâo do núcleo de pintura
muraldo nosso paÍs, que se manteve até bem perto dos nossos dias.*'Obra princeps da historiografia dedicada á pintura mural nacional. De facto foi na sequência
do deslumbramento provocado em Vergilio Correia pelo contacto directo com a pintura mural
italiana (1913) que este historiador de arte deu Ínicio a um trabalho de pesquisa sobre este
género pictórico no nosso paÍs. Até essa data confessa nunca ter tido <<ocasiáo de examinar
um único exemplar anterior ao século Xlt» (1921:5). Situaçâo que demonstra bem o grau de
desconhecimento sobre este género pictórico entre nós. Esta obra constitui o verdadeiro
alicerce de literatura dedicada à pintura mural portuguesa, uma vez que os trabalhos anteriores
se limitavam a curtas notÍcias descritivas - como sucede com José de Figueiredo (1910) e
Alves Pereira (1916) ou Augusto SimÕes (LuÍs Afonso, Attis, op. cit. pp.119-137).* Vergilio Correia estava completamente embebido do espectro da estética italiana, em todo o
seu discurso. O que provocou distorçôes extremamente gravosas para o entendimento pleno
da pintura mural no contexto nacional agravada à dificuldade de acesso a muitos locais onde
existiam pinturas, mas também o péssimo estado de conservaçáo de muitas delas, além dos
óbvios condicionalismos em apresentar museologicamente um conjunto coerente de
exemplares (LuÍs Afonso, Artis, op. cit, p. 119-137).
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flamenga337, sendo esta a mais vincada e duradoura embora o renascimento

clássico que na ltália produzi-se admiráveis obras e que marcou em Portugal o

fim da sua melhor época338. No século XV, as encomendas figuram ao lado da

pintura de retábulos, os gostos dominantes eram de influência italiana os

nossos artistas exprimem a influência que observavam das artes hispânico-

italianas e franco-fl amengast3e.

Um outro trabalho de Vergílio Correiaso, êffi 1928, extremamente

importante foi o fundo documental colígido por este autor à pintura de inícios de

quinhentos, que marcou, indelevelmente a Escola de Coimbra. Segundo

Vergílio Correia, a pintura representava «o sedimento tradicional, menos

erudito e modernizado da pintura, estrato em que com o italianismo primitivo se

havia amalgamado da Europa Central»»sí, pelo menos até receber as

influências da importação maciça de retábulos flamengos. Embora possa

corresponder a uma conjuntura globalizante dominante, está Ionge de poder

explicar a totalizante do panorama fresquista nacional.s2

Henrique Franco, em 1943, estabelece uma estreita relação entre a

pintura mural e o Seu suporte. "A arte de pintar a fresco é a Única que, em

matéria de pintura, guarda o mistério da peffeita aliança com a arquitectura (...)

única, também, na função decorativa; vive na supertície de um muro, sem

contudo prejudicar essa supeffície com efeitos í/usionrsfas de perfurações e

perspectivas. O seu aspecto e o de uma tapeçaia".us

s7 Vergilio Correia (1921), tntima ligação com os frescos galegos, op. cit, p.19. Afirmação que

ainda hoje não foi devidamente esclarecida, embora Victor Serrão concretize as várias
afirmacÕes.to VirgÍlio Coneia, A pintura a Fresco em Portugal Lisboa, lmprensa Libânio da Silva, p,21.
33s ViigÍlio Correia, A arte: século XX, in Históia de Portugal Ediçâo Monumental da
portucalense Editora, Barcelos, 1932, Vol.4, p.422.
s0 A abordagem introduzida por VirgÍlio Correia é a mais significativa; numa perspectiva

internacional, considerava este historiador que teriam sido as largas paredes dos edifícios

religiosos românicos a apelar a uma decoraçáo totalizante do espaço disponÍvel, objectivo
supostamente alcançado pela pintura mural, onde a sua perda adveu-se ao surgimento do
gótico e à consecutiva diminuiçâo das superfÍcies murais.
Ú1 ítdem:xxll).
il2 LuÍs Afonsó, Artis, op. cit. p.113-197.
ffi Henrique Franco (1945), op. cit, p.55.
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Túlio Espanca abordou diversos aspectos da produção pictórica nacional

ao concenlrar a sua atenção no Alentejo, através do registo de centenas de

pinturas murais dos séculos XV a XVlll espalhadas por todas a província.

A importância das visitações enquanto fonte para o estudo da evolução da

pintura mural, uma vez remetida para a exclusividade dos pintores ambulantes

- "o posto baixo da actividade de pintof'- cujos clientes eram pequenas

comunidades Iocais laicas ou religiosas e a mais praticada nas zonas rurais por

questões económicas, pois era possível conseguir largas escalas ornamentais

com reduzida despesas. A pintura mural por muitos anos foi vista como pobre

do ponto de vista da expressão pictóricass.

A pintura mural foi-se mantendo colada ao cunho e decoração dos

encomendantes de fraco recurso - "tratou-se de uma prática generalizada por

todo o tenitório, que tem como traço comum o carácter geográfico, o facto (...)

de se encontrar um número signifícativo em regiões menos desenvolvidas,

como o interior transmontano, Beiras e Alenteio'ilô.

A pintura medieval parece pois numa primeira leitura superficial, agrada

preferencialmente às populações de fracos recursos: a cenografia fácil e

iluslonista do espaço que os seus baixos custos de produção possibilitavam era

por certo um motivo de atracção de clientela economicamente desfavorecida

tais como as irmandades, as confrariassT e de uma forma geral as paróquias.

É esta base de encomenda social e economicamente homogénea que trará à

pintura mural as repetitivas técnicas, efeitos e de temática que a parecem

caracterizar.

* Pedro Dias (1986), op. cit, p.161.
ffi Túlio Espanca: anos 90.* Dalila Rodrigues: (1996), op. cit, p,42.

'o'Culto do EspÍrito Santo está associado a ideias e comportamentos de natureza messiânica
que perturbavam a ordem social estabelecida. Existem três referentes ao advento do culto do
EspÍrito Santo em Portugal: A primeira atribui o surgimento deste culto à Rainha Santa lsabel
por ser a protectora dos hospitais e albergarias, instituiçÕes veladas pelas confrarias do
EspÍrito Santo. O segundo da responsabilidade dos franciscanos pela grande semelhança
existente entre os fins e a prática de beneficência de ambas as instituiçÕes. A terceira
defendido por Jaime Cortesão de associar este culto ao movimento das Descobertas
marÍtimas. O auge do culto do EspÍrito Santo coincide no pais com o perÍodo mais intenso da
Expansão Portuguesa. A devoção do culto do Espírito Santo surge assim de forma natural quer
se trate de uma comunidade de Franciscanos quer se trate de uma confraria do EspÍrito Santo.
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Contudo, devemos ter presentes que existem casos de pintura mural em

edifícios religiosos de grande riqueza e importância simbólica que conÍirmam o

recurso comum

Outro documento corresponde á encomenda de D. Catarina, mulher de D.

João lll, em 1545, de tintas para pintura, "Todalas sorÍes de colares pêra pintar

a fresco na parede, assi das composÍas de esmaltes como das de tena

naturaes, em que entrem: Azues muito finos e pavonazos. Roxos e vermelhos

de todalas sorÍes. Verde e ocres e giales e pretos. E todalas mais cores de

pintar a fresco. Duas dúzias de conchas de ouro modo. Duas dúzias de praia

moÍda muito fresca e fina, quatro dúzias de pincéis muito bem feitos para pintar

a fresco e a olio (...)'oot

Foi no século XVI que se deram alterações profundas, tanto do foro social

da actividade do pintor, como do foro dos cânones imagéticos impostos pela

nova igreja pós Concílio de Trento, obrigaram este género pictórico a um

desvio daquilo que até ali tinha sido o seu padrão positivo - o auge da Pintura

mural deu-se no século XVI uma vez que foi nesta centúria que se

preencheram as igrejas e edifícios civis de Norte a Sul do País.

Joaquim Inácio Caetano encontra explicação para este facto nas

características dos edifícios religiosos e da geologia da região: §e nos

repoftamos aos sécu/os W e XVI poderemos pensar que a cal, sendo pouco

abundante na zona e também um material essencral na pintura a fresco,

possivelmente caro, deveria ser utilizada racionalmente, aplicando duas

camadas de reboco, quando só uma era pintada. Quanto aos edifícios

religiosos eram Íodos construÍdos com blocos de granito aparelhado, supeffície

superticialmente rugosa que uma só camada bastava a forma como este tipo

de pintura subordina o espaço á sua função - fazendo coffesponder a cada

tema um local específico. A paftir do século Wl a pintura mural ganha novas

funções devido às prenogativas do Concilio de Trento. Remetida para segundo

plano, a pintura mural restrínge-se profundamente a um processo decorativo

secundáio, relegada para a omamentação geometrizante, floral ou de

* Cartas da Rainha a Baltazar de Faia, Janeiro de 1545, corpo diplomático Português, Tomo
V,1874, pp.353-355.
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grofescos, de tectos, sancas, arcos, pilastras'Me. Teve continuação no âmbito

ornamental em associação com outras formas decorativas e a par de um

fenómeno de democratizaçáo da pintura sobre tábua.

Temos uma prática marcada pela utilização sistemática da moldura

pintada como elemento definidor do tema retratado; uma localização

estratégica no espaço de cada uma das representações emolduradas; uma

ausência de fingidos, adaptados ao espaço arquitectónico disponíve!;

composiçÕes tematicamente autónomas.

A representação das figuras denotam também uma certa tradição

compositiva a grande escala em que são pintadas, a sua posição frontal e

hierática, a clara identificação e no caso de não ser evidente a legendagem da

personagem. À medida que nos aproximamos da segunda metade do século

XVI as personagens tornam-se realistas em termos corporais com moldagens

das vestes dando noção de volume e destacadas dos fundos arquitectónicos

mais trabalhados. Depois do concilio de Trento e do Regimento dos Ofícios

Mecânicos de 1572, a pintura assume quase em exclusivo o papel ornamental

fundindo-se com a arquitectura do espaço que a acolhe. O mecenato da pintura

estava essencialmente a cargo de grupos sociais poderosos tais como a corte,

a Igreja e gente da nobreza. A pintura mural do nosso país subordinava-se à

temática da pintura retabular mas recriando ilusionisticamente outras formas de

decoração mural, desenvolvendo uma decoração orgânica numa dimensão

totalizante.

A Direcção Gera! dos Edifícios e Monumentos Nacionais3so deteve o

monopólio das intervenções em pintura mural em Portugal desde a sua

constituição3s1 até aos inícios dos anos 70, ocasião em que o lnstituto José de

Figueiredo, mais tarde lnstituto Português de Conservação e Restauro, retoma

esta tarefa a seu cargo.

ss Joaquim lnácio Caetano (1988), op. cit. p.18.
3so A criacáo da DGEMN em 1929.*' Decreio-lei no 16791 ,1g2g.
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No Boletim da Direcção Geral dos Edifícios e Monumentos Nacionais3s2,

no10, Frescos, Lisboa, 1931,p.6353 é a primeira vez que Se fala de Conservação

e Restauro de Frescos, como primeiro sinal de valorizaçâo pública deste

património3il, mas sem entrar em dados técnicos refere o restauro Ín sifu ou o

seu destaque e montagem em suportes artificiais, tornando-as móveis e peças

de museu355, acompanha algumas intervenções aparecendo as fotografias do

antes e após restauro, procurando também caracterizar o conceito de fresco

embora muito incompleto, referem-se às pinturas que não são executadas a

óleo mas sim às diluídas em água, tempera e o fresco e que este é a

incorporação rápida e indelével do desenho e da cor nos indutos356.

A atenção crescente que as pinturas murais do nosso país357 têm vindo a

despertar em anos crescentes tanto ao nível das acções de conservação e

restauro, como ao nível das investigações históricas, obriga o historiador de

arte interessado nesta matéria a questionar-se sobre as teses desenvolvidas e

sobre a importância e veracidade, uma vez que muitos dos conhecimentos

cedidos pela DGEMN e sustentados pelas várias campanhas de Conservação

e Restauro fazem suspeitar pelo panorama que nos é dado a observar e

actualmente verificar os condicionamentos, pois havia pouca informação que

3s2 Permitirá averiguar o grau do condicionamento reflexivo da polÍtica restauracionista da

DGEMN nos estudos históricos sobre património murario.*t AtribuÍdo a Vergilio Correia.
35a lntegrando-o de pleno direito na politica de restauro pró-medievalista do Estado Novo, o que
se justificou pela equiparação cronotógica aos mÍticos painéis dos Primitivos Portugueses. A
importância dada aos exemplares mais antigos, obrigaram a DGEMN a apurar critérior
referentes às suas intervençÕes e seu destacamento ou consolidaçáo. Foi a primeira

divulgaçáo com excelentes imagens de alguns núcleos fresquistas intervencionados pela

DGEMN, situaçâo que se prolongaria noutros boletins monográficos.
355 Alfredo Guimarães elaborou uma ediçâo de luxo dedicada exclusivamente à pintura mural-
painéis destacados à maneira da pintura de cavalete. Apesar dessas pinturas destacadas
serem abordadas como um trabalho de cavalete e nâo como conjuntos parietais integrados no
edifÍcio para onde foram produzidas, o que demonstra o interesse que este género pictórico

comeÇava a despertar.* Boietim da DGEMN, no 10, Frescos, Lisboa, p.11.
357 Na sequência dos alertas lançados em 1932 por Manuel Monteiro, sobre o estado lastimoso
do telhado da capela da Glória da Sé de Braga que ameaçava ruir, A DGEMN, interveio
colocando a decoraçáo pictórica a descoberto (1936). Manuel Monteiro data-as de cerca de
1330-34 e que mais tarde volta a classificar como as mais antigas do nosso paÍs e a atribui a
sua autoria ao pintor Lisboeta Gonçalo Gonçalves, baseando-se num documento referente ao

contracto para a pintura do coro da Sé de Braga em 1432, dado a conhecer por Alberto Feio -
Este é o contrato mais antigo referente à pintura mural que conhecemos no nosso paÍs -
conforme leitura desse documento, as pinturas enunciadas seriam realizadas no coro da Sé e
nâo na capela adjacente, como é o caso da Capela da Glória, pelo que é perfeitamente

errónea, neste ponto concreto, a interpretação efectuada por Manuel Monteiro.
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até hoje, a realidade criada pela DGEMN trouxe ao conhecimento sobre o

desenvolvimento da pintura mural no nosso país358, embora levantando muitas

questões. As políticas da DGEMN, nas várias campanhas de conservação e

restauro submetiam-se a objectivos políticos, aos momentos da Revolução

Liberal e Constitucional e à experiência da I Republica como símbolo da

desordem interruptora do grande destino de Portugal. O nacionalismo

Salazarista via no passado glorioso - na Fundação da Nacionalidade os

Descobrimentos e a Restauração - o substrato da verdadeira identidade de

Portugal.

Afirma-se então que a pintura mural teria sido largamente praticada na

época gótica, manuelina e renascentista no nosso país, sendo que a ausência

de elementos documentais comprovativos impedia o recuo dessa afirmação até

ao período românico: "Tão ico de igrejas românicas, Portugal não possui

pinturas românicas, reconhecidas"3se Esta constatação estaria na origem após

a picagem e destacamento de inúmeras pinturas quatrocentistas e

quinhentistas corruptoras da autenticidade dos ediÍícios nos quais se

inscreviam, por estes se terem tornado potenciais símbolos máximos do valor

da Nação Portuguesa.

No Boletim "Frescos" de 1937 publicado pela DGEMN, relata a sua

intervenção num aoervo, autorla de Vergílio Correia e de João de Castro. Fica-

se a saber que a DGEMN começou a trabalhar em pintura mural em 1928 e

que desde então até à publicação do primeiro boletim, já se tinha levado a cabo

várias campanhas de Conservação e Restauro. Embora houvesse outras

intervenções antes de 1928360.

f Catarina Valença Gonçalves, op. cit., p.2O
*'Com comprovativo nos Livros de Visitação das Ordens Militares apresentadas, como sendo
as únicas fontes potencialmente elucidativas da situaçâo real passada.
s0 Vergilio Coneia náo Íaz qualquer alusão à exist(5ncia de pintura românica no nosso país,
«tão rico de igrejas românicas reconhecidas, Pottugal náo possui pinturas românicas
reconhecidas» (1937) Foi exposta uma definiçáo demasiado abrangente. AÍirma este autor que
«por fresco são conectamente designadas fodas as pinturas murais que não sejam executadas
a óleo, abrangendo esta denominação as composições a ÍrnÍas diluÍdas e água a témpera e o
fresco propriamente dito» Vergilio Correia - Aparentemente foi esta grande frase, a definiçâo
principal responsável por se classificar praticamente qualquer pintura mural, o que está longe
de corresponder à verdade. Embora não existam estudos cientÍficos em número suficiente,
julgamos que durante o perÍodo em causa a maior parte das pinturas parietais do nosso paÍs
eram realizadas numa técnica mista, onde se reconia quer à execuçáo a fresco, com o reboco
ainda não carbonatado, quer à execuçáo a seco, como o reboco já carbonatado, utilizando,
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Reinaldo dos Santos em 1940, na obra monumenta! que serve de

catálogo à exposição dos primitivos Portugueses, ignora por completo a pintura

mural. Mais tarde (s/d), voltaria a esta questão devido à necessidade de

encontrar respostas para o surgimento da obra de Nuno Gonçalves. À falta de

pinturas sobre tábuas a atenção desviava-se para a pintura mural. Reinaldo

dos Santos aborda a pintura mural de forma demasiado sintética ignorando por

completo a pintura mural, considerando que os vestígios da pintura a fresco do

século XIV e XV simplesmente se referem aos "raros e ingénuos vestígios que

nos restam'861.

Na opinião de Manuel Monteiro (1936), a única excepção cronológica

neste panorama quatrocentista é a pintura mural da Capela da Glória do séc.

XlV, atribuída a Gonçalo Gonçalves.

Aarão de Lacerda em 1942362 destaca a inexistência no nosso país de

pinturas murais e de cavalete anteriores ao século XV. Baseando-se em

informações de Augusto Simões (1870)363.

Henrique Franco no ano de 1943 dedicou o estudo3il à pintura mural

quatrocentista365. Em 1947, reporta-se à análise de uma técnica tradicional de

pintura a fresco que se praticava no nosso país; caracteriza-se por utilizar

rebocos extremamente finos, sendo o intonaco friccionado sobre o aníccio com

a ajuda de um instrumento metálico de modo a criar uma superfície

respectivamente pigmentos aglutinados com um ligante, como a têmpera, o óleo ou a caseÍna.
Além destes dois géneros, há ainda que contabilizar outras técnicas como aquelas que
recorrem a pigmentos em suspensão em água ou leite de cal aplicados sobre rebocos
carbonatados, previamente humedecidos ou mesmo aplicados sobre uma fina velatura de leite
de cal. Em todo o caso, tendo o fresco assumido uma utilização corrente e verdadeiramente
ecuménica, passe a expressão, cremos que se pode tolerar esta imprecisâo terminológica,
desde que nunc€l seja tomada como a identificação da técnica de execução em si mesma mas
sim como uma pintura realizada directamente sobre um suporte parietal. (LuÍs Afonso, Artis, op

çll p.t13-137).
oor Santos, Reinaldo, Os primitivos PorÍugueses, Lisboa, 1940; Oito séculos de Arte
Portuguesa. Historia e espÍrito. Vol.1, Lisboa, lmprensa Nacional de Publicidade, p.13.*l Aarâo de Lacerda, história da Arte em Portugal, Vol.l , Op. Cit, pp.536-547.

"u" Vide: Augusto Filipe Simões, RelÍquias da Architectura Romano-Bizantina em Portugal e
Particularmente na Cidade de Coimbra, Lisboa, Typographia Portugueza.

's Vide'. Henrique Franco, Pintura mural do século XV na lgreja do extinto Convento de S.

Francisco no Porto, Boletim da Academia Nacionalde belas Artes, Xll, Lisboa, 1943, pp.56-58.
365 p" lgreja de S. Francisco do Porto'senhora da Rosa", analisou a pintura como técnica a
seco feita sobre gesso e chamou a atençâo para as diferentes fases da pintura deste célebre
conjunto. Henrique Franco considerou que a pintura originaljá pouco subsistia, os estilos dos
ros[os aproximavam-se segundo este autor à pintura de ÁMaro Pires de Évora, conoborando a
opiniáo de Vergilio Correia (1921).
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praticamente polida, que recebe uma velatura de nata de cal ou de leite de cal

sobre a qual o pintor vai trabalhar aproveitando, o facto da carbonatação estar

ainda incompleta366.

Fernando Pamplona, êffi 1948367, nas páginas que escreveu Sobre a

pintura portuguesa, do século XV para outro volume da História de Arte em

Portuga!, afirma que a pintura mural de inícios de quatrocentos representa a

autonomização da pintura portuguesa, opinião fundada em José de Figueiredo

em 1910368. As afirmações de Fernando Pamplona são basicamente as

mesmas de Vergílio Correia36e.

Fernando Pamplona no artigo "Vestígios de Fresco Quinhentistas na

tgreja de S. Nicolau de Canave,ses"tece algumas considerações relevantes. No

século XV e princípios do século XVl, a pintura a fresco, provinda de ltália e

França, vestiu largas paredes interiores das nossas velas igrejas românicas,

até ali sombrias e despidas, dando-lhes animação e movimento.

Predominantemente nas regiÕes do Norte, aparentou-se, nesta zona, com os

opulentos frescos quatrocentistas da Galiza. Talvez seja até uma ramificação

quanto à técnica e mesmo quanto ao sentimento, conquanto apesar de tão

íntimas afinidades, guarde o seu carácter próprio. Mas uma vez deparamo-nos

com uma associação às pinturas murais galegas.

Na revista arquitectura no 20 a 28, Frederico George em 1948 Íaz um

estudo evolutivo da pintura referindo as técnicas através da história para além

da explicação química dos suportes, argamassas, cal, água, cores e a sua

interacção.

João Barreira em 1951 publica, A arte Portuguesa - Pintura, num dos

capítulos - Evolução e estética, refere-se à evolução da pintura europeia e

mesmo mundial desde o paleolítico ao movimento impressionista fazendo uma

afirmação curiosa em que a arte primitiva cristã, passa do solo (mosaico) para

"u Vide'. Henrique Franco, A propósito de uma técnica da pintura a-fresco tradicionalno nosso
paÍs, Boletim da Academia nacional de Belas-Artes, XVl, Lisboa, 1947.u' Vide'. «A Pintura no século W»», in Aaráo de Lacerda (dir.), História da Arte em Portugal, Vol
ll, Porto, Portucalense Editora, pp.177-205.
36 José de Figueiredo, Arte Portuguesa. O Pintor Nuno Gonçalves, 1459-1471 (Actividade

ArtÍstica Conhecida), Lisboa, s.e.

""n Vide: Virgilio Correia, A pintura a Fresco em Portugal nos Séculos XV e XVl, (ensaio),

Lisboa, lmprensa Libânio da Silva; Vide: Virgilio Correia, Frescos. Boletim da Direcão Geral de
EdifÍcios e Monumentos Nacinais, no10, Lisboa, Ministério das Obras públicas e

Comunicaçôes.
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as paredes37o. No seu Volume - artes decoratlvas - afirma, para o caso

português que a evolução da pintura muralteria findado com o gótico devido ao

surgimento dos vitrais e respectiva diminuição do espaço disponível. Citamos a

sua passagem; " A pintura românica (...) aposta nos (tltimos fempos a nú nas

igrejas dos sécu/os Xll e Xlll, é executada a fresco, a seco ou a têmpera,

enchendo não só as abóbadas em berço características daquela arquitectura,

mas as absldes, as paredes curvas e o intradorso dos arcos a até os capitéis e

o fuste das colunas. É uma pintura que tem um estreito parentesco com as

iluminuras e pode considerar-se como esÍas amplifÍcadas, tendo o pintor

adaptado as cores em tonalidades ora claras sobre fundo escuro como os

mosarcos ora de efeitos invemosos, rnas sempre com o espÍito de grandeza

que compensa as insuficiências da factura (...)'u"

Esta passagem revela o anacronismo relativamente à datação dos

exemplares remetidos ao período românico; mas também o facto de evidenciar

a ocupação total dos espaços em termos cromáticos como característica

definidora da pintura mural. Outro aspecto interessante e a associação que se

estabelece entre a iluminura e a pintura mural no preenchimento total do

espaço disponíve!.

A exposição temporária com os painéis de fresco destacados promovida

em 1952 pelo Museu Nacional de Arte Antiga, cujo catálogo foi de

responsabilidade de Abel de Moura (1952)372 constituiu um importante marco

no aprofundamento deste interesse. Esta exposição demonstrou que a pintura

poderia encontrar algum eco junto da crítica e do público, integrando-se na

mesma lógica de recuperação do património nacional promovida pelo Estado

Novo.

O estudo de Otília Almeida (1958) alerta a maioridade dos fresquistas

nacionais ao corroborar a atribuição das célebres pinturas florentinas do

claustro das Iaranjeiras ao Português João Gonçalves (Giovanni di Gonsalvo)

embora a sua formação aparente ter sido inteiramente italiana.

s]0 Barreira, Joâo, A Arte Portugu esa - Pintura, EdiçÕe Excelsior, 1951 p. 5'71

l]] loao Barreira (1951), op. cit, p.43.
o'' Vide: Abelde Moura, Frescos Des/ocados, op. cit.
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O boletim DGEMN 106: 1961 da autoria de Abel Moura, dedicado

exclusivamente à pintura mural, onde o autor relata um novo balanço do

panorama da pintura fresquista nacional - totalidade das intervenções em

pintura mural Ievadas a cabo até á sua publicação. Apresenta-se um historial

da pintura mural remontando-a ao período românico associando-a

esteticamente á difusão das ordens religiosas3T3

Assim no que diz respeito à política de conservação e restauro dos

exemplares de pintura mural, o princípio basilar da acção da DGEMN,

caracteriza-se pela integração dos monumentos, pelo sentimento patriótico e

interesse artístico, na sua beleza primitiva, quer reparando as mutilações

sofridas. Quando o dever patriótico não impunha a destruição, conservava-se a

pintura in situ se as condições da ig§a e da própria pintura permitissem ou em

caso contrário deslocavam-se para painéis móveis. A pintura é assim

subordinada não somente da cronologia, também da arquitectura,

privilegiando-se sempre estes dois factores em detrimento da qualidade da

pintura, na confrontação da escolha.

João Couto (1964) também abordaria a problemática específica da pintura

mural nos seus aspectos mais técnicos e mais tarde Abe! de Moura retomaria

esta mesma análise. João Couto no seu artigo "Problemas à volta da Píntura a

Fresco" aponta Írés aspectos fundamentais da pintura mural portuguesa: por

um lado o tratamento popular das mesmaq sendo raras as composições

tógicas e monumentais; a execução maioitariamente a cargo de pintores

secundários e a importância capital de todas as pinturas murais quer porque

respondem perteftamente ao saber e às exigências da afte dos períodos a que

conespondem, quer porque podem dar grandes ensinamentos para a

compreensão da pintura de épocas posterioresÉ74 Destes três pontos o mais

t" Esta associação levaria à sugestão da mâo de artistas estrangeiros à Ordem de Cluny nas
pinturas murais da regiáo Norte de Portugal o que justificaria a recorrência a padrôes franco-
flamenoos. catalães e italianos.
t'o Joâõ Couto (1964), p.13.
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relevante para nós é o facto da existência de uma linguagem eminentemente

popular nos temas e na forma que estes tomam aquando da pintura mural3Ts

João Couto ainda na perspectiva da política da DGEMN refere a

problemática da deslocação do fresco para museus, situação frequente perante

a necessidade de um maior número de restauros aos quais a DGEMN não

conseguia dar vazáo: perante o estado das pinturas, destacava-Se para um

restauro posterioÉ76. Pela primeira vez debate-se o problema da conservação:

"Se, beneficiada a tgreja onde estavam os frescos, as paredes voltarem dar

garantias de impermeabilidade tal que permitam a conseruação das peças, é

ticito admitir o seu transporte para o local de orígem (...)".O autor avança nas

teorias para a política de conservação e restauro no domínio da pintura mural.

Destaca-se, justamente por considerar o critério da qualidade artística da obra

como um factor determinante para a tomada de decisões irreversíveis na

intervenção a efectuar.

O Surgimento da Divisão de Pintura Mural do lnstituto José de Figueiredo

em 1967377, desencadeou aS intervenções de conservação e restauro, que

começaram a ser coordenadas por esta entidade, através da oficina de pintura

mural do Museu Nacional de Arte Antiga, mais tarde divisão de Pintura Mural

dirigida pela pintora Teresa Cabral e por Abel de Moura, esta organizaçáo

protagonizou brigadas de tnspecção constituindo um total de 424 processos

individuais, actualmente arquivados no IPGR. Mais Tarde houve a transferência

para o IPPAR da tutela de lntervenção em património integrado na qual se

incluía a pintura mural. Esta entidade na altura não era a mais vocacionada,

uma vez que era fundamental haver técnicos especializados com formação

"'u A síndroma de periferia- adaptaçáo retardaria as correntes artÍsticas eruditas desenvolvidas

na urbe e de linguagem vernacular - adaptação rural/ popular dessa mesma linguagem erudita,
embora apareça uma recusa em produzir composiçÕes monumentais, preferindo-se o pequeno

painel ou os retratos de um episódio aos grandes ciclos lógicos caracteristicos da pintura mural
iLaliana. Ver C. Ginzburg e E. Castelnuovo (1981).
376 É o caso das pinturas murais que ainda hoje se encontram nas caves do instituto José de
Figueiredo e que aguardam pela intervenção definitiva, ou no Museu Alberto Sampaio em

Guimarâes
377 Essencial para o conhecimento do panorama português relativo à pintura mural,

responsável pela conservação de dezenas de pinturas murais e pela formaçâo da maior parte

dos técnicos de restauro melhor qualificados. Esta divisão criou um inestimável corpus relativo

à pintura muralexistente no nosso país que datam desde a Romanização até aos nossos dias.
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reconhecida e actualizada, sendo essa uma das muitas dificuldades do estado,

muito diferente do património arquitectónico até então tutelado pelo !PPAR378

Fundamental é destacar também a inventariação37e de pintura mura! que

Túlio Espanca desenvolveu a Sul do Tejo. Efectivamente foi o historiador

eborense o grande responsável pelo levantamento e estudo preliminar de

inúmeros coniuntos de pintura mural alentejana, contribuindo de forma impar

para o conhecimento e salvaguarda deste género patrimonial no Alentejo. Túlio

Espanca no lnventário Artístico de Portugal, Distrito de Évora é dos primeiros, a

reflectir a importância da pintura mural pelo grande estatuto que lhe confere.

Adriano Gusmão380 caracteriza a forma produtiva e o seu processo de

consolidação e diferentes técnicas que apresenta. Refere pintura monumental

como derivação da sua execução sobre aparelho húmido, fresco, o emboço381.

Este aparelho seco incorpora tintas, resultando numa pintura de carácter

resistente uma vez resguardada3s2.

Em 1983, J. Candeias da Silva defende a ideia de que a pintura popular é

de gosto e encomenda popular, ligada a artistas locais e contratados em

parceria.383 Pública um estudo sobre a Ermida de Na Sa da Oliveira de Orca

onde refere o estudo da capela e descreve dois frescos que se encontram na

parede que divide a Capela-mor da nave, pinturas que se encontram de frente

para os fiéis, atribuídas ao século XM.3eÁ.

l]! catarina Valença Gonçalves, op. cit. p.64.
"" Quer para os inventários da Academia de Belas Artes, seja em estudos específicos de
menor divulgaçáo. Os volumes da responsabilidade de Túlio Espanca, são os que dedicam
maior atençâo à pintura mural realizados pela Academia Nacional de Belas Artes. O que
explica a falta de inventário na região das Beiras e Norte do país.
s0'Em 1948 resumiu os conheciúentos existentes sobre a pintura muraldos séculos XtV e XV,
negando a existência da pintura mural românica. Refere-se à possibilidade, conforme teoria de
José de Figueiredo (1910) da nossa pintura primitiva ter derivado da Galiza e considera as
pinturas murais da capela da Glória (Sé de Braga) como os exemplares mais antigos que
chegaram aos nossos dias, datando-os de c. de 1330-34 (1936), havia proposto.*' Camada de cal morta areia fina que se aplica alisada em cima da superfÍcie crespa
(revestimento de argamassa da parede).
s2 Gusmão Adrianõ, 'Os primitívos e a Renascença", in Barreiros, Joâo, A Arte Portuguesa -
Pintura, Excelsior, Lisboa, 1951.ot Silva J. Candeias, A ermida de Nossa Senhora da Otiveira de Ora, in: Mundo da Arte, no 15,
Aveiro, 1983.* Silva, J. Candeias, op. cit., p.71.
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Pedro Dias385 sintetiza "vemos modesfos pintores ambulantes a percolTer

o país, fazendo melhor ou pior, a decoração mural do interior e nas zonas

rurais e fundamentalmente por guesfões económicas, porb era possíve/

conseguir largas áreas omamentadas com reduzida despesa. A documentação

existente, nos textos das Visitações feitas no início do século Wl, prova

claramente gue os pintores murais eram uma constante de Norte a Sul do

paísú86. Acrescentou novas perspectivas à questão, nomeadamente o que diz

respeito à integração da pintura mura! na cultura artística coetânea.

A partir dos anos EOtt', encontramos um renovado interesse dos

historiadores de arte pela pintura mural, Vítor Serrão em 1988, publica na

Revista "Aedifioru Os dois frescos do Pintor André Rei,hoso no convento

dos Capuchos em Sintra. Do mesmo autor em Parceria com Abel Manta e

Teresa Cabrita388, publicam em 1989; As pinturas do santuário de S. Cucufate,

onde estudam os elementos esti!ísticos e iconográficos do conjunto decorativo,

datando-os do século XIV389, o que aS tornaria o exemplar mais antigo

existente no nosso país. Esta proposta assenta em bases muito frágeis, como

os próprios autores reconhecem. Depois da pintura romana não existe no

actual território português nenhum exemplar de pintura mural anterior ao século

xv3e0.

Em 1990, Joaquim Oliveira Caetano e José Alberto de Carvalho, publicam

- Os frescos quinhentistas do paço de S. Miguel pela fundação Eugénio de

Almeida.

J. C. Cruz Teixeira. No ano de 1991, aborda a pintura mural na sua

dissertação de doutoramento dedicada à pintura portuguesa da renascença,

*u Dias, Pedro, "A pintura Gótico", in História da Arte em Portugal, Vol. lV, Alfa, Lisboa, p.159-
'177.
o6 ldem, op. cit., p.161o' Cândido Azevedo na década de 80 (1986) desenvolve obra relativa às pinturas da lgreia
matriz de Sernancelhe. Vrde: Cândido de Azevedo, nOs frescos da lgreja de Sernancelhet»,
Mundo da Arte, no 17 (Janeiro) pp.41-46.
sB Teresa Cabrita Fernandes (1984) apresentou à Faculdade de Ciências Sociais e Humanas
da Universidade Nova de Lisboa uma dissertação dedicada à pintura mural portuguesa dos
séculos XV e XVI- Um inventário exaustivo da pintura muraldessa época, embora superficial.ot Teresa Cabrita Fernandes (1994) dedica um trabalho às pinturas da lgreja de Nossa
Senhora da Piedade de Meijinhos. Ver: «As pinturas murais de Meiiinhosn, Oceanos, no18,

oo.121-124.
3do Náo obstante algumas propostas em sentido contrário como a de José Gonçalves (1966)

relativo às pinturas do Tribunal de Monsaraz.
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onde faz pequenas referências á pintura fresquista, seguindo as ideias de

Vergílio Correia, mantendo uma visão pejorativa a respeito da pintura lusa.

No ano de 1994, Vítor Serrão apresenta uma comunicação sobre pintura

quinhentista'n', num ciclo de colóquios promovidos pela Expansão Educativa

de Condeixa atribuindo-os a Diogo Lopes. Estas pinturas são muito

Interessantes sob o ponto de vista iconográfico, estético, na medida em que

documentam o labor de uma oficina coimbrã do primeiro quartel dos século

XVl, que trabalhava segundo modelos goticistas tradicionais. Questionando

vários problemas em termos conservativos das pinturas murais, principalmente

o caso do destacamento.

Num manua! dedicado à arte medieval, J. C. Vieira da Silva, em 1995,

apresenta de forma clara as ideias mais importantes relacionadas com este

género pictórico, sublinhando a importância que a pintura mural teve no

perÍodo gótico, caracterizado por um período gótico, caracterizado por um

estilo duro, sintético, decorrente de uma grande economia de meios3e2.

No mesmo ano de 1995, Paulo Pereira, numa das mais recentes obras do

conjunto dedicado à arte portuguesa, sublinha a integração e o papel da pintura

mural na multiplicidade de micro espaços existentes nas igrejas medievais,

destacando que a sua deficiente conservação até aos nossos dias não pode

desvirtuar uma realidade muito mais dinâmica e rica que a existente hoje em

dia. Considerando a maior parte destas, como obras de modestas oficinas

itinerantes com vocabulários estereotipados. Afirma ainda que a plntura mural

dos séculos XV e XVI é tratada ainda como um apêndice, ou simples

curiosidade, naquela que até à data é a mais actualizada da Arte Portuguesa.

O catálogo da Colecção de Pintura do Museu Alberto Sampaio3e3 pública

em 1996 com um artigo da Dalila Rodrigues - Princípios fundamentais da

relação da pintura mural com a arquitectura e as características da mesma na

t" VÍtor Serráo, Patimónio ArtÍstico da igreja de Cristo da Vila de Ega (Condeixa a nova): O
pgtável Conjunto de Pintura quinhentista, Condeixa a Nova, 1994.." José Custódio da Silva, «Arte Gótica», op. cit. pp. 11 1-192.

"t Nos últimos anos tem-se assistido a um verdadeiro renascer da pintura mural, tanto ao nÍvel
das intervençÕes de restauro, dos estudos historiográficos, pelo que se começa a ter uma
noção mais nÍtida e justa daquilo que a pintura mural deste perÍodo representa na

historiog ráfi ca e cu ltu ra artÍstica portu g uesa.
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região do Norte ente os séculos XV e XVI - e o outro de lrene Frazâo sobre os

destacamentos de pintura murais e os problemas desse facto e a sua

recolocação; da mesma autora "Dar futuro ao passado" publicado pela

lnstituição do Património Arquitectónico e Arqueológico, onde se faz uma

síntese dos principais factores de degradação e alguns princípios sobre a

conservação e tratamento de Conservação e Restauro'

Em 1997, publicam-se vários trabalhos de vários técnicos ligados á

conservação da pintura mural: Joaquim lnácio Caetano - "As pinturas Murais

de Vita Marim'tse4, do memo autor, "Ou Há Muraltses. Na mesma revista Agora,

lsabel Ribeiro publica "Um estudo das pinturas murais da abóbada da charola

do convento de Cnsfo de Tomall Saúl Gomes dedica-se às pinturas da igreja

de S. Francisco de Leiria3e6 e às pinturas da abóbada da Sacristla do Mosteiro

da Batalha3eT; Paulo Fernandes dedica estudo aos frescos destacados da

igreja de Algoslnho em Mogadouro3es; Cátia Mourão, dedica estudo às pinturas

de Justiça de MonsaÍaz3es 4oo.

"% ln'. Boletim da Associação para o Desenvolvimento da Conservação e Restauro, no 6,

Lisboa. Marco de 1997.
tes Património em Revista, Revista Agora, no 5, Câmara Municipal de Sintra, 1997, 999, p.305-

337.t* Saúl Gomes,n Noticia sobre os frescos quatrocentistas de S. FrancLsco de Leiia», op. cit
pp.573-598; «Há 500 anos, em S. Francisco de Leiria»», pp. 133-148.

"' Vide'Saúl Gomes <<Vésperas Batalhinas. Estudos de História e Arte», op. cit.

""' Vide'Paulo Fernandes <rOs frescos da Matiz de Algosinhott, op. cit.ttt Cátia Mourão <tO Bom e o Mau Juiz. Frescos dos Antigos Paços da Audiência de

Monsaraz»», op. cit. pp.297-321.
o* Outras obras seguem-se: em 1998, Catarina Gonçalves, <«A pintura mural da capela do
EspÍrito Santo de Maçainhas de Belmonte»», pp. 247-361;Vide: Margarida Botlo <<Elementos

para o Estudo da pintura Mural em Évora Durante o perÍodo Modemo: Evolução, técnicas e
problemas de conseruação, op. cit. Graça Horta, lsabel Ribeiro e LuÍs Afonso, dedica obra às
práticas oficinais patentes no Calvário da lgreja do Convento de S. Francisco de Leiria, op. cit.

pp. 6569; Joaquim lnácio Caetano dedica estudo ao Corpus de quatro campanhas de pintura

mural na zona do Maráo entre finais do século XV e inÍcios de XVl, sendo depois aprofundado

e alargado em 2001 , Vide: «O Marão e as Oficinas de Pintura Mural nos Sécu/os W e Wl»,
Lisboã, Aparição. Pelo rigor de método e de conhecimento técnico e artÍstico constitui um

verdadeiro modelo para o trabalho de investigação que é necessário levar a cabo na pintura

mural portuguesa. Em í999, Margarida Botto, «Noticia da pintura mural quinhentista da igreia
paroquiat de S. Jordão», pp.51-57; Catarina Gonçalves dedica estudo à pintura mural da ldade
Moderna existente no Concelho do Alvito, sobretudo por ter sido o gérmen do projecto Rota

dos Frescos - projecto de elevado interesse cultural e turístico. Vide: A Pintura Mural do
Concelho do Alvito. Séculos XVI a XVlll, Câmara Municipal do Alvito; Luís Afonso, «A influência

da espiituatidade e da estética mendicantes nas pinturas murar.s da lgreia de S, Francisco de

Leiria» op. cit, pp.137-155; (do mesmo autor) « As pinturas Murais da igreia do convento de S.

Francisco de Leiia», op. cit.; (do mesmo autor) «Ornamento e ideologia. Análse da introdução
do Grotesco na pintura mural quinhentista» op. cit. pp.305-340.
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A revista Monumentos no 6 publica dois artigos um da Mural da História,aoí

Restauro das pinturas Murais da escadaria Monumental, onde foi tomada uma

opção de conservação marcando a necessidade de actualizaçáo de estudos

sobre pintura mural e outro artigo de Vítor Serrão, A Pintura Fresquista à

Sombra do Mecenato Ducal (1600-1640) em Vila Viçosa. Este artigo refere-se

ao ciclo de pinturas murais de Vila Viçosa no seu conjunto "um dos mais

notáveis do nosso país" estabelece os limites do programa decorativo entre

1602 e 1645, sob mecenato da casa ducal e orientação de D. Teodósio ll e

identificando os pintores que aí trabalhavam: Tomás LuÍs, Custódio da Costa,

André Peres, entre pintores maiores, sem esquecer Simão Rodrigues.4o2 Como

objectivo de reafirmação da casa de Bragança e de ostentação política.

O IPCR criado em 1999, veio suceder ao lJF, na tentativa de actualizaÍ as

suas atribuiçÕes, embora se reger-se numa linha de acção mais conservativa

aos bens móveis e integrados. "Património lntegrado" vem referido na última lei

orgânica do IPPAR: Entenda-se por bens culturais móveis integrados em

imóveis as partes integrantes e as coisas acessórias, a acepção da lei civil

(Decreto-lei 120/97, artigo 60, alÍnea 2). E de forma mais elaborada no decreto-

lei de 1994: Existe, no entanto um imenso património artístico que fazendo

parte do património cultura! móve! se encontra, todavia, imobilizado, uma vez

que o respectivo suporte se integra num conjunto arquitectónico, não podendo

por essa razâo ser facilmente deslocado. É o caso dos revestimentos

azulejares das pinturas murais, dos altares, dos cadeirais dos tectos em

caixotões e respectivas pinturas, dos vitrais e de certos instrumentos musicais

como órgãos das lgrejas (Decreto-lei 106F/92, lntrodução do Decreto-lei

316/94).

A síntese realizada por Vítor Serrão em 2000 acerca dos

desenvolvimentos mais recentes ao nível do estudo e do restauro da pintura

mural do nosso país, destaca precisamente a reabilitação da pintura mural

como uma área de trabalho essencial da historiografia da arteao3. No mesmo

ano Jorge Gabriel Henriques, na dissertação de mestrado caracterizado por um

'o' Empresa de Conservação e Restauro de Pintura Mural.
402 Vítor Serrâo, "A pintira Fresquista á sombra do Mecenato Ducal 1600-1640 - in Revista
Monumentos no 6, DGMEN, Lisboa'1997, p.16.
oo'VÍtor Senâo, «Um património artÍstico que ressurge» op. cit. pp.22-29.

Tomo I lnês Florindo Lopes
157



trabalho de sistematizaçâo de dados apresentados nas visitações apresenta

um estudo sobre as técnicas e o restauro de alguns conjuntos de pintura mural

portuguesa, nomeadamente em monumentos da cidade de Tomar. Ainda nesta

dissertação é feito um levantamento das políticas de restauro seguidas pela

DGEMN e pelo próprio lnstituto José de Figueiredoaoa

Luís Urbano Afonso, é outro dos historiadores que tem feito imensos

estudos relativamente á pintura mural, destacando-se a dissertaçâo de

mestradoaos, mas especialmente a dissertação de doutoramento .i4 pintura

mural portuguesa entre o gotico intemacional e o fim do renascimento: Formas

signiftcados e funçõett406, que tem como anexo um corpus exaustivo de pintura

mura! portuguesa entre 1400-1550.

Patrícia Alexandra Monteiro, também estudou a pintura mural de 1640 a

1750 em Vila Viçosa, Estremoz, Borba e Alandroal, apresentando como tema

de dissertação de mestrado "A pintura Mura! na Região do Mármore (1640-

1750): Estremoz, Borba, Vila Viçosa e Alandroal". Estudo interessante ao nível

da História de Arte especialmente relacionado com investigação em pintura

mural nesta região.ao7

Monumentos no 27 (2007) revista semestral de edifícios e monumentos

dedicado a Vila Viçosa, onde consta imensos artigos com estudos relacionados

com a temática da pintura mural. Volume fundamental na valorizaçáo do

património português.ao8

Vítor Serrão, prepara actualmente mais uma publicação relacionada com

a pintura mural em Vila Viçosa, sob mecenato ducal, que possivelmente será

o* Temas que são recuperados e desenvolvidos na dissertaçâo de mestrado de Catarina
Gonçalves «A Pintura mural em Portugal: os caos da igreja de Santiago de Belmonte e da
capela do EspÍrito Santo de Maçainhas» op. cff.
405 Luís Afonso; As pinturas da tgreja do ConvenÍo de S. Francisco de Leiia, 2 Vols.,

Dissertaçáo de mestrado em História da Arte apresentada à Faculdade de Ciências Sociais e
Humanas da Universidade Nova de Lisboa, 1999.
oot LuÍs Afonso; A Pintura Mural Portuguesa entre o Gótico lnternacional e o Fim do
Renascimento: Formas, Significados, Funções. Dissertação de Doutoramento em História
(História da Arte). Universidade de Lisboa, Faculdade de Letras, Departamento de História,
2006.
oo' Patricia Alexandra Rodrigues Monteiro; " A pintura Mural na Regiáo do Mármore (1640-
í750): Estremoz, Borba, Vila Viçosa e Alandroal. Mestrado em Arte, património e Restauro,
Universidade de Lisboa, faculdade de letras, Departamento de História, Lisboa, 2007.
aot Monumentos 27, Revista Semestralde Edificios e Monumentos, Dezembro de 2007.
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publicada em 2008, que será mais um fundamenta! e importante contributo no

estudo da pintura mural.

O Património Integrado é assim todo o património que depende

estruturalmente da arquitectura que o integra. Acrescenta ainda a esta

dependência estrutural, uma outra dependência de significado uma vez que,

apesar de tecnicamente amovíveis e não móveis por natureza como qualquer

uma das outras definições acima apresentadas parece sustentar. Perdem todo

o seu sentido, essência quando destacados do seu suporte original. No

conceito de integrado há uma forte dimensão de imóvel por natureza. O

estatuto jurídico destes bens está associado ao estatuto jurídico do edifício que

alberga estas obras.

"MonumenÍos são obras de arquitectura, composições impoftantes ou

criações mais modestas, notáveis pelo seu interesse hisfón'co, arqueológico,

aftistico, cientifica, técnico ou social, incluindo as instalações ou elementos

decorativos que fazem parte integrante desÍas obras, bem como as obras de

pintura ou escultura monumental" (lei 13/85 tendo por base a convenção de

Granada).

Embora tenhamos referidas só algumas publicaçÕes e artigos de autores

conceituados nesta temática, numa generalidade consultando a bibliografia

indicada por estes autores, podemos verificar a predominância da sua origem

estrangeira, que não sendo inconveniente leva-nos para concluir que todos nós

tentamos conhecer o que se faz fora do nosso país, no sentido de actualizaçáo

e modernidade e aprendizagem com o eÍerior. Embora fosse fundamental que

internamente houvesse essa sistematização e teorização no nosso país

chegando-se a um consenso e colaboração, na tentativa de formalizar uma

linha de raciocínio que depois fosse aplicada por todos.

Estes sinais reflectem também o aumento de trabalhos monográficos

muitos deles vocacionados para o âmbito da história local, produzem-se num

ritmo cada vez maior. Nos últimos anos efectuaram-se uma série de

importantes investigações no âmbito de cursos de mestrado que revelam um

maior esforço para o conhecimento da pintura mural portuguesa.
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Embora não se tenham verificado as alterações que gostaríamos, no que

respeita à preservação da pintura mural portuguesa, é com satisfação que

olhamos para a literatura produzida nos últimos 6 a 7 anos. Neste curto espaço

de tempo surgiram profundas alterações nos estudos dedicados a esta área, o

que nos permite estar mais optimistas em relação ao futuro. Não só se

multiplicaram os estudos como se alterou a perspectiva majorativa com que a

pintura mural era maioritariamente abordada.

3. lnvestigação específica para a Conservação e Restauro pinturas

murais

Devido à sua interacção com a Arquitectura, a pintura mura! apresenta

certas características específicas que a diferenciam da pintura sobre suporte

convencional. O idea! é a existência de uma actuação interdisciplinar de várias

áreas e ciências (arquitectos, historiadores, conservadores restauradores,

químicos, outros técnicos, em colaboração). Toda a documentação é

fundamenta! para determinar o estudo do edifício4oe, das pinturas com vista á

sua manutenção presente, pensando simultaneamente no futuro do suporte e

da obra pictórica.

Na área do restauro, em termos técnicos, as intervenções em pintura

mura! parecem ter acompanhado as correntes internacionais, reunindo um

alargado consenso metodológico entre os especialistas nacionais. A evolução

dos estudos sobre a particularidade do núcleo de pintura mura! no nosso país é

um factor decisivo para a consolidação definitiva deste género pictórico em

termos científicos e consequentemente, em termos sociais.

Antes de começar qualquer tratamento de uma pintura é necessário tentar

enquadrá-la no tempo, identificar as técnicas murais da época, se necessário

empregar sistemas de datação como o carbono 14410. Pode ocorrer que o
suporte/ estrutura arquitectónicaarl e a pintura possam ser de épocas

aoe Pode ser visto in loco - o edifÍcio em si é um documento essencial. É essencial olhar para o
otjecto que fala e claro intercruzar com o auxÍlio da documentação.
o'o A margem é muito grande.
o" A pintüra fazcorpocom a argamassa.
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diferentes. Também é importante determinar as possíveis transformações

ocorridas na pintura e se estas afectam as possÍveis transformações ocorridas

na pintura e nas suas diversas camadas do intonaco primitivo ao suporte

incluindo os restauros anteriores.

Quando analisamos a pintura temos em conta a Sua natureza,

composição, estrutura, estabilidade, materiais, técnica ou técnicas empregues,

variantes estado de conservação, tipo de retoques. Em determinadas ocasiões

é conveniente consultar os tratados clássicos de pintura dos mestres antigos,

pois esclarecem muitas dúvidas relativamente às técnicas de execução.

A textura da pintura a fresco deixa identificar com luz rasante detalhes da

técnica de execução como as pontatas e as giomatas e os pequenos alvéolos

ou outras indicações/ incisões, produzidos pelo punção para trasladar o

desenho para as argamassas frescas. A sua estrutura em regra transparente

permite identificar por vezes o desenho subjacente, a sobreposição de

pinceladas e arrependimentos...

Já a presença do craquelets em concha, identifica que a pintura foi feita a

seco com auxílio de aglutinante, sendo um dos indÍcios da pintura a seco. A

pintura a ca! é de textura rugosa e mate, similar ao guache. O conservador

restaurador deve examinar a textura e estado do suporte e da superfície,

prestando especial atenção, às alteraçÕes de nível e de cor, aderência dos

estratos ao suporte e destes entre si, escamas fendas, pulverulência, às

transparências e opacidades aos craquelets. depósitos. Devemos conhecer as

causas de alteração encontradas nas argamassas, pinturas e superfície. É a

partir destes dados que avaliamos a gravidade da deterioração sofrida e a sua

procedência e causas.

Os mapeamentos à escala tanto do interior como do exterior atribuindo

uma simbologia para cada dano são importantes para localizar e distribuir a

deterioração, ajudando a determinar a patologia e causas possíveis. A

incidência e sua distribuição.

Existem sistemas de investigação não destrutivos e destrutivos que dão

todo a apolo na identificação e causas de alteração encontradas em pintura

mural. Os mais importantes e os primeiros a serem efectuados fazem parte do

grupo das técnicas de exame global não destrutivo, com apoio de radiações
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visíveis e não visíveis (Vide Tomo ll, quadro 5). Os sistemas de investigação

destrutivos são efectuados em laboratório após recolha de amostras dos vários

estratos encontrados (Vide Tomo ll, quadro 6). Os critérios a ter em conta na

eleição de uma técnica de exame pontual dependem da natureza e tamanho da

amostra; dependem dos objectivos da análise, precisão e sensibilidade do

método, rapidez da análise e possíveis fontes de erro. Análises que nos

revelam etapas de execução, técnicas empregues e a exacta composição das

argamassas. Todos os resultados e documentação referentes a uma obra de

arte devem ser publicados. Pois o resultado das experiências efectuadas

servirá para acrescentar aos conhecimentos de outros especialistas evitando a

repetição dos mesmos erros.

Na análise das alterações encontradas podem-se utilizar métodos

mineralógicos que determinam as diferentes proporções dos seus

componentes, entre outros sistemas de exame e análise.

3.í. Causas de alteração

Conservar exige não só identificar as patologias. Exige igualmente

explicá-las à luz da ciência e percebe-las. Por isso implica antes de mais

entender o estado actual e o Seu contexto passado e presente, pelo que é

sobretudo nas leis e nos fenómenos da natureza que nos vamos apoiar, numa

primeira instância. Mais concretamente nas três ciências: Físicaal2, Químicaaí3

e a Biologiaaía

São muitos os factores que provocam alteraçÕes na pintura mural. Os

agentes de alteração no conjunto provocam danos irreparáveis e muito graves,

já que estas estão expostas a um número maior de factores externos que por

sua vez serão mais intensos e difíceis de controlar, pois não se podem colocar

em vitrinas. Aos próprios agentes de deterioração teremos que somar os danos

a'2 Estuda as propriedades gerais dos corpos. As leis que regulam os fenómenos que nelas se
dão sem alteração permanente da matéria e os agentes que as determinam.
o" Estuda a natureza e as propriedades dos corpos, os fenómenos quÍmicos neles produzidos
e as leis que regem as suas composigões e decomposições.
o'o Ciência que estuda os fenómenos da vida.
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do próprio edifício, que afectam directamente a obra, uma vez exposto também

este a condicionantes climáticas adversas e estas relacionadas, podem-se

multiplicar exponencialmente. Estes agentes de alteração podem ser

extensivos á obra através de inúmeros factores, relacionados com o próprio

edifício, sua construção (factores extrínsecos) e relacionados com a própria

obra, por raz1es técnicas, matérias empregues (factores intrínsecos). Muitas

das vezes é essencial reconstituir a história do monumento e averiguar as

várias modificações sofridas para compreender as patologias e as causas dos

seus aparecimentos. Os agentes de deterioração externos, são os que

provêem do exterior podem afectar directamente a obra.

A água e a humidade, juntamente com os danos causados pelo Homem,

são os principais agentes de deterioragão deste património histórico e artístico.

A presença de humidade não só causa deterioração como podem actuar como

catalisadores de reacçÕes químicas adversas que transportam em si elementos

que podem causar outros problemas, como saís, contaminação, ácidos e

outros elementos, bem como favorecer outros ataques.

Normalmente ao nível das obras de arte, estuda-se a humidade como

factor de degradação, mas em pintura mural, dadas as suas caracterÍsticas,

fala-se antes de água como fenómeno de degradação. A água pode ser

proveniente das goteiras, de infiltrações que afectam directamente o edifício,

suporte e a própria pintura. Claro que a humidade enquanto conceito da

humidade relativa, ou seja quantidade de vapor de água que contem um

volume de ar a uma determinada temperatura, afecta normalmente os materiais

orgânicos"u, que se alteram em função destas variações. Embora a pintura

mural seja composta essencialmente por materiais inorgânicos, sendo os

orgânicos muito poucos, esta não é tão sensível directamente a estas

oscilações de humidade, ao contrário da pintura a seco, muito mais sensível

que a pintura a Íresco uma vez que as variações de humidade vão provocar um

aumento de tamanho nos materiais orgânicos seguindo-se uma perda de

volume. Esta varlação causa instabilidade e perda de materia!. As condiçÕes

otu Para analisar os problemas que a humidade pode provocar nas construçÕes e nas pinturas
murais é preciso previamente estudar os mecanismos desta ao penetrar nos materiais.
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higrométricas dependem do tipo de material que existe em cada estrato. O

limite mínimo é de 45o/o e o máximo de 65%416, estes valores aconselham-se

que sejam os mais estáveis ao Iongo de todo o ano, tendo em conta as

variações e as estações do ano. O excesso de humidade relativa favorece a

proliferação de microorganismos e a sua falta pode originar a presença de

fendas e destacamentos. Geralmente é complexo e dispendioso controlar a

humidade relativa dentro de ediÍícios muito grandes.

Nos edifÍcios o aumento da temperatura interna permite um maior

quantidade de água em suspensão - fluxo de vapor, que a sua aparição

provoca na superfície depósitos de água e que muitas vezes penetram no

interior, cristalizando sais próximos da superfície, agregando sujidade... Estas

condições melhoram quando existe ventilação no interior do edifício, o que em

muitas das igrejas por estarem fechadas é difÍcil de acontecer.

A humidade é em regra a principal causa de alteração na pintura mural.

ldentificar a sua origem e conseguir controlar a sua presença deve ser o

primeiro passo, antes de se passar a qualquer outro tratamento. Também não

se pode criar ciclos de molhado/ seco.

Existem diferentes modos de entrada da humidade, dependedo da sua

origem:

A infiltração por capilaridade, dá-se quando a humidade penetra pelos poros e

capilares através do solo, argamassas e paredes. Ascende por capilaridade

desde a base da paredealT, embora também os poros das paredes absorvam

as chuvas batidas. A infiltração que entra por cima e desce pela parede por

acção da gravidade. Água de chuva que penetra nos edifíclos por diferentes

caminhos como coberturas defeituosas, telhados com problemas, fissuras,

uniões, goteiras nas paredes. Dando origem: a manchas, escorrências

características. lnfiltração de água causada por danos; ascensão capilar;

condensação da humidade do ar interna; humidade pela presença de material

higroscópio. O máximo de água tolerado na parede é de 3-5 o/o. Sendo

417 A gravidade equilibra o impulso ascensional da água. A água pode estar permanentemente
presente no terreno quando o nÍvel freático é elevado e quando chove muito. A velocidade de
absorção da água pós capilaridade é menor quanto menos poros e capilares tiver. A força
ascensional da água no capilar é inversamente proporcional á secçáo do vaso capilar.
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necessário e fundamental controlar a humidade/ condensaçáo para prevenir o

aparecimento do ataque biológico (Vide Tomo ll, figs. 618-639).

Os sais são grandes agentes destruidores, em conjunto com a humidade

existente. Estes parâmetros estão relacionados porque os sais vão ser

transportados pela água. Os sais que encontramos em pintura mura! são

normalmente sulfatosaí8, fosfatos, cloretos e nitratos.

A origem dos sais é muito variada, podem surgir através de águas

subterrâneas (onde estes existam dissolvidos) existentes debaixo do edifício,

podem ser transportadas por todo tipo de humidade de várias proveniências:

infiltrações, capilaridadeale, condensação. Pode ter origem nos adubos e

matérias de hortas circundantes; materiais (argamassas), empregues na

construção do edifícioa2o; nas várias intervenções posteriores, reabilitações;

resultantes da deterioração das argamassas42l; próprios da terra da zona de

implantaçãd22; de reacções de materiais como a caljuntamente com os metais

que podem desprender hidrogénio e formar um sal, por condensação

higroscópicaaz3. Estes sais são substâncias muito destrutivas porque tem

grande capacidade de absorção, modificando assim o comportamento hídrico

do muro. A água que transporta os sais ao secar pode cristalizar e esta

cristalizaçáo é a mais perigosa, pois estes sais dissolvidos presentes nos poros

ao perderem a água cristalizam, formando substâncias de maior tamanho que

podem destruir a estrutura interna dos materiais, desencadeando pulverulência

dos matérias, descamação, desagregaçÕes, perdas de material. Estes cristais

alt Sais solúveis - SaÍs mais frequentes na construçáo. Sulfatos, Cloretos, Nitratos, Fosfatos.
SaÍs insolúveis - Carbonatos.
4re Os sais existentes na humidade que ascende por capilaridade produzem manchas,
denominadas oor salitre.

"o Como os sulfatos de magnésio, cloreto de sódio; óxido de magnésio. Sais da cerâmica dos
ladrilhos do suporte como os sais alcalinos.
421 Causadas pelas chuvas ácidas que transforma superficialmente os carbonatos em sulfatos.
422 Os locais perto do mar podem sofrer a acção dos sais transportados pelo ar e depois pela
humidade por capilaridade. Este factor não se aplica.
423 Devido a um aumento de humidade provocado pela absorçáo de um vapor de água
presente no ar. lsto manifesta-se a nÍvel microscópico por uma condensação de vapor de água
nos poros que se manifesta em materiais saturados de água sem existência de fonte alguma
de humidade.
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podem-se formar em qualquer estrato42a da pintura mural provocando danos de

maior ou menor intensidade dependendo de muitos factores.

Os saisa2s podem-se classificar segundo o local onde se cristalizam. As

criptoflorescênciasa2o, subfluorescências ou eflorescências desencadeiam-se

respectivamente no muro, argamassa ou na superfície da pintura. Atacam as

estruturas internas e externas desagregando-as, criando desprendimentos,

arenizaçÕes ou pulverulências, descoloração e incrustações superficiais.

A superfície é especialmente vulnerável, á evaporação e á condensação

que causa a desintegração. A água dissolve os sais solúveis e gases

depositados reagindo acima de tudo com as substâncias presentes. A

cristalização acontece quando a água evapora e dá-se nazona da evaporação,

formando-se a cristalização, nesse local, no interior dos poros aumentando o

seu volume, pode ser à superfície formando véu. As variações de humidade

relativa e os movimentos do ar causam ciclos molhados/ seco que põem em

risco o localda evaporação.

Um caso específico de fonte de contaminação pelos sais é a contaminantes

atmosférico{27 que se desenvolveram a partir da Revolução Industria! com o

aumento e desenvolvimento da indÚstria e por sua consequente a

contaminação dos meios de transportea2s. O aumento da contaminação e da

emissão massiva das substâncias contaminantes chegou a valores muito

alarmantes que também afectam o patrimón toa2e e especialmente os materiais

a2a Suporte, argamassas, rebocos ou preparaçÕes; aniccio ou intonaco, camada pictórica,
camadas de protecçâo. A existência dos sais nestes estratos dependem da porosidade, do
estado de conservação existente, dos matériais usados na construção e da coesão e aderência
entre os estratos.

"5 Podem ser solúveis (solúveis em água) ou insolúveis (insolúveis em água). A solubilidade
dos sais depende a sua natureza, temperatura, grau de hidratação das mesmas e interacçáo
entre os vários saÍs.a" Reacção do sulfato e carbonato de cálcio com o silicato cálcico em ambientes húmidos e
baixas temperaturas. É vulgar aparecêrem nas juntas nos azulejos assentes em argamassa de
cjpento, cal e gesso em presença de silicatos cálcicos dos cimentos portland.
o" Elementos artificiais que se geram na actividade industrial produzida pelo homem.
428 A contaminação atmosférica tem numerosos focos e precedências que não só se baseiam
na actividade industrial, também afectam os meios de transporte, combustâo dos combustíveis
fósseis, minérios e resÍduos Os aerosois artificiais existem em áreas industriais, muitos sâo
responsáveis por finos depósitos de material sólido. A amónia, presente no ar transforma o
dióxido sulfúrico e o trioxido sulfúrico nos seus respectivos ácidos, neutralizando esses ácidos
quando são formados em contacto com a água.

"' O desenvolvimento industrial, juntamente com o aumento da população está provocando

uma emissão massiva de substâncias contaminantes. Algumas destas substâncias afectam os
materiais que compÕem os bens culturais no nosso Património.
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que compõem a pintura mural. Embora também haja contaminantes naturais,

que são substâncias que se encontram em suspensão na atmosfera e provêem

de distintos lugares como vulcões, erosões naturaisa3o. Estes contaminantes

em determinadas ocasiões são muito perigosos, embora não tão frequentes

nem tão generalizados como os que são provocados pelo homem.a31

A emissão das substâncias movem-se pelo ar e pela água da chuva

produzindo a denominada chuva ácida.

Os principais compostos da contaminação que afectam os materlais que

compÕem as pinturas murais são os carbonatos e os sulfatos, embora existam

outrosa32. Os carbonatos afectam os materiais rochosos que constituem os

materiais calcários, mas também materiais com características semelhantes

como mármores, argamassas de cal. Este gás modifica o pH da água,

transformando-o em ácido que está na génese da formação de crostas negras.

Os sulfatos são muito contaminantes e reagem com a maioria dos

compostos. O anidrido sulfuroso procedente da combustão da carbonatação do

gasóleo das caldeiras provoca numerosas alterações em rochas e

argamassas433. Este gás em contacto com a água forma ácido sulfuroso que

posteriormente oxida em ácido sulfúrico que em contacto com rochas

carbonatadas produz uma precipitação em forma hidratada como gesso

aumentando o volume em 30o/o, originando o aparecimento de fendas dentro da

estrutura, provocando na superfície uma crosta negra que pode reter humidade

no interior, dilatando-se4il.

Não existem soluções pré-determinadas para cada tipo de problema de

humidade e saís que pode veicular, é fundamental estudar, analisar e fazer um

projecto integra! para cada caso e aplicar-lhe as soluções concretas e

adequadas que normalmente não dependem de um só factor mas que se

430 Coro areia, pó, dióxido de carbono e aerossóis naturais. Aerosois naturais - partÍculas de

ar que contêm sÍlica, carbonato de cálcio, cloretos, sulfatos, metais alcalinos derivados do mar.
€1 'Normalmente 

manifestam-se em lugares muito localizados onde se dão uma série de
factores ambientais e de terreno.
432 AmonÍacos, hidrocarboneto do petróleo, óxidos de nitrogénio, mercúrio metálico, ácido
sulfúrico, aerossóis compostos de flúor, cloro e azono.
433 Na pintura existe a transformação do sulfato em sulfato de cálcio, aumentando o volume e
uma rápida desintegraçâo da superfÍcie com alteraçÔes na aparência.* Dióxido sulfúrico - combustão dos materiais que contem sulfúrico e óleos minerais. Oxidam
e formam trióxido sulfúrico que com a atmosfera convertem-se em ácido sulfúrico.
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centram no estudo detalhado dos materiais construtivos e alterações

produzidas (Vide Tomo ll, figs.744-779)

As alterações provocadas pelo Homem, denominam-se antropogénicas

dizem respeito aos danos produzidos directaa3s ou indirectamentea3o pela acção

do homem, englobando numerosos modos de deterioração. As alteraçÕes

causadas pelo homem juntamente com a humidade e o fogoa3T são as maiores

causas de perda de património construtivo e decorativo. As intervenções

anteriores, dizem respeito a todas as acções realizadas na obra, com o

objectivo de modificar, restaurar e reparar a mesma, elaboradas ou não por

profissionais especializados. Em pintura mural é muito usua! a aplicação de

diversas substâncias que tem a finalidade de melhorar o aspecto da obra,

como também ocultar completamente as pinturas, caiando-as e/ou pintando

outras cenas de acordo com o gosto da época. Caiar totalmente uma superfície

pintada com uma capa de ca! é um processo muito habitual. As razões desta

prática eram variadasa3s. No caso das repolicromias, as pinturas antigas são

tapadas com uma argamassa que servia de base para as novas policromias.

Encontram-se em muitas destas pinturas marcas/ picagens que serviam para

que a nova argamassa aderisse à nova superfície. As repolicromias podem ser

totais, parciais ou pontuais. É também muito frequente a aplicação de camadas

de protecção com substâncias diversas, desde compostos proteicos, óleos

vegetais, resinas naturais, caseína e outras substâncias. Estas aplicaçôes

serviam para regenerar as cores, mas a longo pÍazo, essas substâncias

alteram, escurecendo, amarelecendo e decompondo-se, servindo de foco e

nutriente para o ataque de microorganismos. Dentro deste grupo também

€s Acções incorrectas sobre a obra desde uma inadequada manipulação, incorrecto
acondicionamento, alterações, intervençôes incorrectas e restauros e o vandalismo que pode
ter numerosos motivos e várias consequências. Os graffitis em certas ocasiões têm um valor
histórico e um valor artÍstico incluso. Desde épocas remotas houve a tentativa de fazer acto de
vinoanca.
at! inctüem-se os danos causados pelo abandono, falta de cuidado.*' Pode provocar escurecimentos, perdas parciais ou totais.* As mais possiveis eram por moiivos higiénicos em épocas de epidemias, pois pensava-se
que ao se caiar limpavam-se os germens, também pela alteraçáo do gosto, trocando as
pinturas antigas pelos gostos da época em vigor e também devido às pinturas antigas estarem
com muitos danos e sujidades, havendo a necessidade de se fazerem novas como também
devido á alteraçáo do gosto.
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pertencem as más intervenções reallzadas sobre a obra e sobre o edifício,

terminando por afectar a própria natureza do bem cultural (Vide Tomo ll, figs.

640-670, 683-693, 696, 1 97-201 ).

Os factores climáticos, são produzidos pelas oscilaçôes atmosféricas e

que rodeiam a obra, podem ser directos e indirectos, segundo actuem sobre a

obra directamente e provoquem efeitos e alterações sobre outros materiais

existentes. Normalmente as pinturas encontram-se no interior do edifício,

embora possam existir no exterior, sofrendo muito mais, embora as pinturas

que estão no exterior estejam pensadas e realizadas de maneira a suportar

todas as intempéries, sendo as mais normais o vento, a chuva, a formação de

gelo.

O vento é um factor de degradação directo produzido no exterior. Realiza

uma acção físico-mecânica, ocasionando erosão devido às partículas

transportadas pelo vento. A chuva é um tema relacionado com a humidade,

mas o seu efeito no exterior nos materiais calcários fazem com que estes

tenham uma dissolução de 15mg por Iitro aproximadamente, podendo ser

muito perigosos em zonas contaminadas. A formação de gelo em exteriores

pode ser perigosa, pelo seu efeito progressivo relacionado com problemas de

cristalização e arenizaçáo das argamassas.

Os factores sísmicos e os terramotos são destruidores, levando à perda

muitas vezes total, principalmente quando o edifício já tem problemas de

estabilidade (Vide Tomo ll, figs. 671-682).

Os factores biológicos43e de deterioração são os relacionados com o

reino vegetal e anima!, engloba as plantas inferiores como os

microorganismosao, ptantas superiores4l, animais42, mamiferosa3, insectos,

4:)s Plantas inferiores. Microorganismos; plantas superiores; animais: insectos, aves e
mamíferos.
ao Os microorganismos produzem-se na superfÍciê, mas os seus efeitos podem ser internos.
Afectam especialmente os materiais calcários ê argamassas. Retêm a humidade, produzem

substâncias que alteram os estratos, favorecem a aparecimento de outras plantas superiores.
Os autótrofos, desenvolvem-se em materiais rochosos e argamassas que compÕem as
pinturas murais, mas estes sofrem colonizaçôes sucessivas que servem de substrato para os
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aves444 que incidem sobre as pinturas murais produzindo alterações. Estas

alterações podem, ser directas e indirectas actuando sobre a obra com a sua

presença física, como a produção de raízes de algumas plantas que degradam

organismos superiores. Podem produzir esfoliação, pulverolência, perda de coesão,

despreendimento de materiais da composiçáo. Formam crostas e patines de diferentes cores.

As bactérias autótrofas, sâo cianobactérias que criam colónias simples e em grupo que

formam patines de aspecto verdoso. Podem variar de tamanho, espessura, intensidade,

tonalidade. Desenvolvem-se em pinturas no exterior com determinadas condições de
iluminação e humidade. A nÍvel microscópico produzem modificaçÕes de subtratos,
pulveroiizam e causam fracturas. Microscópicamente caracterizam-se por formar manchas,
patines verdes escuras e negras. Os actinomicetos são bactérias de crescimento micelar, que

se desenrolam e proliferam, crescem em condições de humidade muito alta, superiores a90o/o.

Desenvolvem-se em locais escuros e frescos. Formam eflorescencias, pó cinzento ou branco,
patines brancas opacas uniformes que podem confundir-se com os sais. Os líquens são
microorganismos formados por uma alga e um fungo que se encontra associado, podem

aparecer em zonas onde náo haja excessiva contaminação, produzem cavidades, opacidade,
corrosão, segregam substâncias que favorecem sucessivas colonizaçôes, apresentam muitas
cores, produzem danos mecânicos, corrosão por ataque quÍmico por segregação de ácidos. Os

lÍquens sâo um dos principais organismos de colonização que possibilitam sucessivas
colonizaçÕes de outros microorganismos. Os fungos pertencem ao reino dos fÚngicos,

alimentam-se de outros seres, aparecem de diversas formas e cores e afectam determinados
materiais. Sâo formados por estruturas denominadas hifas que penetram em camadas
profundas, provocando despreendimentos e desagregações dos materiais. Provocam
opacidade, pequenos pontos negros, manchas escuras, modificaçÕes de pH, alteram
pigmentos que contenham ferro, fosfatos, magnésio. Em pintura a fresco aparecem manchas
escuras. Os musgos, sâo microorganismos mais habituados a zonas muito humidas com
pouc€l exposiçâo ao sol, podem aparecer no interior ou no exterior, caracterizam-se pela sua
cor verde escura. As raÍzes podem destruir o suporte assim como durante o processo de

remoçâo das mesmas. As algas, sâo microorganismos que necessitam de luz e matéria com
determinadas caracterÍsticas. Formam pátines de diferentes cores, segundo a temperatura, a

humidade e o pH do meio. A sua cor mais habitual é o verde, mas também podem ter outros
tons parecidos com os microorganismos. O seu crescimento pode acontecer tanto no exterior
como no interior, acumulam humidade nos diversos estratos e favorecem colonizaçôes
sucessivas, produzindo ácidos orgânicos.
sr Os seus efeitos sâo mais importantes que os das plantas inferiores e consequência das
plantas inferiores que criam um substrato óptimo para o seu desenvolvimento. Frequentemente
desenvolvem-se no exterior, aparecem sobretudo em coberturas onde normalmente os
substratos encontram-se favorecidos por microorganismos, excrementos de animais,
escombros de obras. Também podem aparecer entre juntas de silhares, afectam de maneira
indirecta obstruindo a escorrência natural das águas, criando problemas na estrutura da

construçáo que afectam as pinturas. Afectam de maneira directa pela acumulação de
substâncias, altera@o de substratos, aumento e presença de humidade, danos mecânicos
produzidos pelas raÍzes que vão rompendo e desagregando o suporte.*'As causas directas são as que produzem elos fisicamente sobre as obras murais, existem
insectos que se alimentam dos materiais dos suportes orgânicos. Os indirectos são produzidos
pelos seus ninhos, danos produzidos por segregaçÔes, detritos, excrementos'
*'Os morcegos e os ratos, €usam excrementos cuja constituição constituem sais, oxalatos,
amonÍaco. Os ninhos também são umas das causas que podem afectar todos os tipos de bens

culturais, incluindo a pintura mural.4 Os danos são muito importantes devido às suas caracterÍsticas, que afectam de maneira
indirecta. Os excrementos que são formados por derivados da ureia e que produzem pH

alcalino e afectam de maneira directa os materiais que compÕem as pinturas murais,
produzindo também parasitas, outro caso é a acumulação de excrementos, que obstroem as
saÍdas de água, provocando excesso de peso das coberturas e serve de estrato para todo o

tipo de organismos e microorganismos. Os ninhos também provoetm problemas de humidade,
desajustes das telas e a caÍda das mesmas.
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a obra fissurando os materiais das argamassas do suporte. A biodeterioração

pode ser um factor muito importante de deterioração do nosso património

afectando principatmente a superfície e a leitura das obras. O desenvolvimento

dos microorganismos estão Sempre relacionados com a presença da

humidade, temperatura, tipo de estrato, composição, natureza, porosidade, pH

do meio. As pinturas murais situadas em templos com temperaturas baixas,

pouca iluminação, e com características muito favoráveis para esta

degradação, são susceptíveis de grandes problemas. Os factores biológicos

produzem degradação física e química transformando e destruindo diversos

estratos da pintura mural.

A tuz e a iluminação podem controlar-se de forma genérica para obras

que se encontram em museus e lugares musealizados. O efeito da luz depende

da sua natureza, intensidade e sua procedência, podendo ser um factor de

degradação muito importante. As suas consequências podem ser directas4s ou

indirectasao. Existem materiais muito sensívels às radiações lumínicas, de

maneira a que os materiais orgânicos, em geral são muito mais sensíveis que

os inorgânicos47. Geralmente as pinturas murais são compostas por materiais

inorgânicos, oS suportes e as argamassas de preparação incluindo os

pigmentos, embora seja frequente a presença de substâncias orgânicas em

aglutinantes, vernizes, camadas de protecção e capas de fixação.

As pinturas a fresco aguentam geralmente condições desfavoráveis de

iluminaçãO em comparaçâo com aS pinturaS a Seco e "meio fresco" que por

*t As alteraçÕes directas sâo as que se produzem por um efeito da incidência das radiaçÕes

presentes na h)2, directamente sobre os materiais que compÕem as obras. Afectam
estratigraficamente as camadas de protecção. Substâncias normalmente orgânicas que se

transfõrmam e decompõem por efeitos da luz. Produz efeitos de escurecimentos,

decomposiçâo, amarelecimento, opacidade. Quando se trata de óleos, produz-se uma

insolubilizaçâo que cria um escurecimento, opacidade. A Goma laca transforma-se numa

substância cada vez mais insolúvel, causando amarelecimento. O ovo produz um efeito de
polimerizaçáo que se transforma numa substância insolúvel, provocando escurecimento.k Os efeitos indirectos sâo muito numerosos, por um lado podem modificar a temperatura e a
humidade dos materiais que compÕem a obra por outro pode alterar a presença de saÍs. A luz

é um factor indispensável para a proliferaçáo de microorganismos e plantas que podem

deteriorar a obra. Outro fenómeno de degradação indirecto é o produzido pelas instalações

eléctricas muitas delas que se encontram literalmente em cima das pinturas como também as
próprias lâmpadas. A iluminação é necessária para a visáo dos objectos, mas o seu poder de

degradaÇão dos materiais das pinturas murais, é um facto a ter em conta.
*'-C. mômson, em 1972, recomenda valores de 50-150 lux.
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terem na sua composição substâncias orgânicas, como aglutinantes, vernizes e

camadas de protecção, sendo mais sensíveis á acção da luz. As condlções em

que se encontram as pinturas murais são muito diversas. Se se encontram no

exterior, as condições de iluminação pela luz do sol directa podem ser

extremas. No caso de se encontrar no interior, estas podem ter diferentes

possibilidades, podem ser desde uma exposição directa, onde a luz do sol

penetra pelas janelas, ou onde aluzé quase nenhuma, existindo interiores de

completa penumbra sem janelas. Tendo em conta que a luz é uma parte da

radiação electromagnética é acompanhada de outras radiações não visíveis,

como a luz ultravioleta e infravermelha e são elas que realmente atacam a

natureza dos materiaisas.

As vibrações4e a50 são um problema que podem afectar um edifício e

claro uma pintura. Estas vibraçÕes de maior e menor intensidade com o tempo

vão causando pequenas fissuras microscópicas, craquelets, destacamentos e

problemas de coesão e aderência de distintos estratos.

A temperatura é um factor de degradação que é considerado menos

grave, comparando com outros factores já enunciados, mas é fundamental o

seu controle, pela influência que este factor tem na humidade relativa e que

pode afectar os processos de degradação acelerando as radiações químicas

bem como alterar materiais como pigmentos, modificar a humidade do muro,

provocar humidade por condensação e em casos muito determinados pode

provocar problemas de congelação de água no interior das argamassas. Em

casos de temperaturas extremas de congelamento, onde actuam os problemas

dos gelos e degelo. No outro extremo estão os casos dos incêndios que

acontecem com relativa frequência e que levam alé á destruição total, devido

às altas temperaturas, acumulação de fumo e alteração de aglutinantes.

ffi As consequências das radiaçÕes infravermelhas vão produzir efeitos térmicos enquanto que
as radiações ultravioletas produzem energia suficiente para ocasionar reacções quÍmicas. A luz

do sol é sem dúvida a mais perigosa devido a este tipo de reacção, devendo-se evitar a
exposição directa, através do uso de filtros, cortinas, estores, ou de qualquer outra barreira que

actue directamente nas pinturas murais. Recomenda-se iluminação especÍfica para este tipo de
obras que nâo modifique as cores naturais das obras.

l! estâs vibraçôes podem surgir de obras de um edifÍcio, tráfico, fábricas próximas.
o"'As explosÕes das pedreiras em Vila Viçosa.
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As condições relativas ao edifício são um dos factores que influi

decisivamente nas condiçÕes ambientais do interior e directamente sobre as

pinturas murais. Geralmente as igrejas são construções com sistemas

construtivos tão grandiosos que tecnicamente proporcionam condições óptimas

de humidade e temperatura devido à sua construção, com paredes grossas,

que minimizam estas variações. O problema dá-se quando estes problemas

começam e afectam directamente as pinturas. Muitas das vezes não existe

uma boa análise e compreensão das patologias que começam e emergir, para

não talar nas tentativa caseiras e sem método de tentar remediar os

problemas, que na maioria das vezes causam danos irreparáveis.

Os agentes internos de degradação da obra e os produzidos pela própria

natureza dos materiais e técnica, incluem todos os materiais que compõem a

obra, desde o suporte, argamassas, camadas pictóricas, técnicas, vernizes.

São casos que embora possam estar nas melhores condiçôes ambientais se

dão alterações que afectam as pinturas murais. Podem ser degradações

intrínsecas e próprias das técnicas usadas pelo autor. É considerada por

muitos autores como patina, própria do envelhecimento natural da obra, e logo

se recomenda a sua não intervenção.

Todas estas alterações classificam-se em três tipos: físicas, quando

produzidas pela erosão e danos mecânicos que comportam um dano fÍsico

sobre a obra; as alterações químicas, que são as que entram em jogos de

substâncias e transformações de produtos por reacções químicas e as

alterações bio!ógicas em que estão presentes microorganismos e organismos

com alterações biológicas.

Tomo I lnês Florindo Lopes
173



O Real Convento de Nossa Senhora da de Vila
As pinturas História, Conservação e Restauro

3.2. Soluções aos problemas de alteração nas pinturas murais.

Medidas prevêntivas a implemêntar

Considera-se importante aflorar os problemas relacionados com a

conservação de revestimentos exteriores, numa primeira instância. Os

acabamentos eÍeriores dos edifícios antigos estão relacionados com toda a

orgânica do interior nomeadamente com a decoração pictórica, uma vez que

são usados os mesmos materiais embora em diferentes percentagens e

técnicas. O bom ou o mau estado de conservação da superfície exterior e os

tratamentos aplicados reflectem-se directamente no estado de conservação.

Por esse motivo um tratamento inadequado no exterior acarreta graves

prejuízos futuros na conservação do edifício e respectiva decoração.

O problema da conservação da pintura mural requer uma atenção

constante e cuidados especiais no que respeita principalmente às condições do

meio ambiente. É fundamental evitar tratamentos constantes e desadequados,

evitando que se provoquem danos irremediáveis. Foi e ainda é devido ao

abandono e a intervenções desadequadas que se levam ao desaparecimento

de muitas pinturas. As intervenções de conservação e restauro deveriam ser

consideradas apenas como uma solução para estancar a degradação, evitando

a perda tota!, ou a nível da reintegração sempre que o seu valor estético

original tivesse sido desvirtualizado. Qualquer intervenção de conservação e

restauro desajustada pode ainda ser mais nociva.

As intervenções de conservação e restauro em pintura mural assumem

características particulares, dada a necessidade de articular diferentes saberes

e de acusar sempre em função do suporte arquitectónico e de todo o seu

conjunto estrutural em que a pintura se insere. As intervenções seriam mais

fáceis se aos agentes de degradação (de natureza tisica, química, biológica e

humana) não se juntassem as intervençÕes e repintes de épocas precedentes

- como as caiações, picagens e repintes.

É importante expor as diferentes soluções que existem para resolver os

problemas que afectam directa e directamente as pinturas murais. Não se

podem denominar processos de conservação e restauro propriamente ditos,
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mas sim enunciar soluçÕes direccionadas a solucionar na sua maioria

alterações indirectas que provêm do exterior da própria obra.

Controle e soluções para problemas de humidade.

Uma vez estudados e Iocalizadas as suas origens, efeitos e possíveis

soluções é importante saber que a humidade muitas vezes não se deve

eliminar bruscamente, porque como já vimos, tal pode provocar o aparecimento

de sais que desencadeiam graves problemas. É fundamenta! haver exames

regulares com o objectivo de monitorizar a presença da humidade.

O trabalho do conservador restaurador é conhecer as metodologias e

técnicas para poder implanta-las junto dos outros especialistas na hora de

realizar uma intervenção global das pinturas integradas no edifício. Muitas das

técnicas de intervenção empregues são as tradicionais, outras são possíveis

soluções e outras requerem o tratamento de profissionais de empresas

especializadas.

Itens para elaborar um estudo dos problemas de humidade

- Tipo de humidade observada.

- Possível origem e procedência.

- Relação do edifício cm a humidade.

- Efeito que está a provocar sobre a obra. Relação do edifício com a humidade.

- lntensidades da humidade. Monitorizar os valores de humidade e

temperatura.

- Estado de Conservação, Técnica e Características gerais.

- Processos de alteração directos ou indirectos.

- Presença e identificação de tipos de sais.

Existem numerosos sistemas para medir humidade relativa desde

medidores manuaisasí a outros sistemas mais sofisticados como os termo-

higrografos, substituídos na actualidade por sistemas electrónicos. São estes

sistemas que facilitam o estudo das diferentes oscilações ao longo do dia, de

uma semana, de um mês ou ano.

s' Mais clássicos, como o higrómetro de cabelo, que marca pontualmente a humidade relativa.
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A humidade pontual é também medida por sistemas apropriados. Esta

humidade pode ser supeÍficial e interna, por esse motivo existem sistemas de

sondas que medem pontualmente e de maneira eficrrz as zonas indicadas.

Determinam as concentrações e distribuição da humidade para conhecer a sua

procedência, localização e possíveis origens.

A humidade procedente da água da chuva e acumulação de neve tende a

cair e descer por acção da gravidade. Dependendo da sua origem e situação

tenderá a determinadas soluções.

A humidade por lnfiltração procedente de coberturas e tectos pode ser

provocada por problemas de deslocação e abatimento das mesmas. As

soluções são fáceis de detectar e realizar, através de inspecções e reparações

de telhado e sistemas de drenagem. O controlo dos problemas na cobertura

visam revistar os sistemas de canalizaçáo e eliminar a acumulação orgânica,

biológica e escombros. Solucionar os problemas de cobertura visam rever a

instabilidade das uniões e problemas das telhas e se necessário usar materiais

isolantes.

A influência da humidade nas paredes pode manifestar-se em todo o

edifício de uma maneira directa, se se trata de pinturas colocadas no exterior

ou indirecta se as plnturas estiverem no interior. Quando as pinturas se

encontram no interior e as paredes não têm protecção exterior, as soluções

dirigem-se a proteger a parede exterior com um materia! isolante Podem-se

aplicar substâncias hidrófugas, e substituir as argamassas originais por

argamassas resistentes à humidade.

Quando as pinturas estão no exterior as soluções são mais complicadas e

comptexas. Paolo Moraa52 refere diferentes soluções mais ou menos efectivas,

que se baseiam-se em procedimentos como colocar barreiras em forma de

muros para proteger as pinturas do ar, vento e chuva; protecção através de

persianas de alumínio; controle mediante a criação de um microclima, através

da plantação de árvores no exterior do edifício. Outras opções empregues

baseiam-se na criação de uma construção estável Iocalizada com fim de a

proteger. Este processo provoca alterações estéticas do edifício, mas pode

solucionar o problema. Existem procedimentos menos drásticos e mais

452 Paolo e Laura Mora, Paul Philippot, op. cit. p.222.
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directos, como o uso de substâncias hidrófugas e a fixaçâo e consolidação das

matérias que compõem a obra com substâncias orgânicas e inorgânicas.

Quando se trata de fendas, fissuras e problemas de juntas, procede-se ao

seu preenchimento com materiais isolantes.

A humidade causada pela infiltração por ascensão capilar, taz com que

seja necessário perceber a sua origem. A procedência das mesmas pode ser

variada. Devido ao edifício estar em contacto com os dois ambientes é

necessário actuar nos dois. Este tipo de humidade aparece misturada com a

presença de sais e sujidades que se vão arrastando para o interior e depois

para o exterior do muro, ascendendo mais ou menos dependendo do tipo de

materiais e construção, intensidade da humidade que normalmente está

marcada pelo nívelfreático. As soluções para este tipo de humidade podem ser

complicadas mas variadas, mas todas requerem um estudo efectuado por

especialistas.

Muita da humidade meteorológica não se pode evitar, não ocorre o

mesmo com a que circula no edifício procedente do exterior, que sempre se

podem monitorizar. Uma das soluções mais usuais e efectivas conslste numa

rede de drenagem perimetralout qr" permite a eliminação da humidade do solo.

Começa-se por estudar a localização de redes públicas de canalização de

águas, evacuação de águas, edificações prÓximas, tipo de construções e

evacuação da água das chuvas.

O isolamento das paredes é um sistema efectivo, mas nem sempre eficaz

pois depende de muitos factores externos como a espessura, natureza e

materiais da parede que compõe do edifício. São técnicas destinadas a impedir

o movimento ascendente de água, emprega-Se quando oS sistemas de

drenagem não são possíveis. Criam-se barreiras através de substâncias que

evitam a ascensão da humidade através de uma barreira impermeávelasa.

€t Emprego de tubos de drenagem (tubos porosos que captam e conduzem a água, colocando
substâncias permeáveis que impeçam a penetraçáo de substâncias e que podem induzir
problemas. Não funciona em zonas onde o nÍvel freático é mais baixo). Existência de uma
caixa-de-ar taz com que o seu tamanho dependa do tipo de intensidade e do foco de
humidade. Existem numerosas soluçÕes como os painéis de contençáo que canalizam as

humidades desviando-as do edifÍcio (câmaras de ventilação forçadas para desviar a

humidade).
asa Substâncias sintéticas com propriedades isolantes. Existem numerosos tipos segundo a sua
natureza e propriedades que proporcionam grandes resultados. Tradicionalmente empregaram-
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Estas substâncias impermeáveis podem ser aplicadas com injecção, com

pressão4ss e difusãoaso.

As barreiras físicas horizontais, são outro dos métodos, através de

substâncias que se colocavam no interior e que endureciam, empregavam-se

lâminas metálicas que devido aos maus resultados ao longo do tempo foram-se

eliminando.asT

As barreiras electrofísicas4s8 são um dos processos com maiores

resultados. O impermeabilizante por foresis, é um método que combina a

electro-ósmose e a electro-foresis, criando uma barreira estanque que aumenta

o efeito da osmose. As substâncias de forenses são específicas tendo-se que

adequar à composição do suportease. O método de potencia! nulo consiste em

provocar um espaço isento de corrente eléctrica natural a níve! do solo no

muroa6o

Existem várias técnicas que facilitam a evaporação da água, consiste num

processo para facilitar a secagem, podendo-se tratar no interior o exterior

incrementando a transpiração. Através de revestimentos porosos difusores:

estas argamassas porosas são capazes de absorver a humidade do muro

se vários betumes; Paolo Mora fala num material denominado pez lÍquida que aconselha ser
aplicado a quente para penetrar melhor. Normalmente aplicam-se substâncias sintéticas,
silicatos, cimentos, substâncias que endurecem por polimerizaçáo, resinas plásticas como
epóxidas, látex, poliuretanos, silicones e poliéster. As resinas epoxidas podem ser usadas com

cargas que tomam o material mais plástico e que adaptam-se muito melhor á estrutura e
irregularidades do muro, embora difÍceis de aplicar.
*u ia introduçáo de substâncias por meios forçados realizam-se uns orifícios nos quais se
colocam umas boquilhas que impedem como que a humidade e os sais se fixem no exterior.
ffi O produto é absorvido de forma natural, realizam-se orifÍcios inclinados em relaçáo ao nÍvel
do piso.
a57 4. lâminas têm o perigo de se desprenderem com movimentos bruscos causados pelos

terramotos e movimentos da terra.
a5E Electro-ósmose (um dos métodos mais empregues e com bons resultados, tem o

inconveniente da manutençáo e da vigilância periódica). A ascençáo da humidade com
presença de sais provom um ligeiro potencial eléctrico entre a base e a altura alcançada, cuja

unidade é micro-volts. Em 1935, Ernest cria um sistema para inverter o sentido do fluxo
ascendente aplicando um diferencial de potencial com dois pólos e formar um circuito fechado.
A corrente eléctrica obtém-se com o contacto de dois eléctrodos, um cátodo negativo e um

ânodo que normalmente ê de cobre e ferro ou titânio. A barra de feno coloca-se no solo e a de
cobre na parede estando os dois conectados por um cabo. A distância de colocação destes
eléctrodos dependerá do potencial eléctrico.*t Para a electro-osmose colocamos na terra aço galvanizado que funciona como cátodo unido
a um cabo de cobre que funciona como ânodo onde se aplicam as substâncias de forenses
que tapam os poros impedindo a ascensão da humidade.
60Consiste em introduzir no muro umas banas metálicas de aço separadas com uma
determinada inclinaçáo,
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expandindo-a para o exterior461. Outro método consiste na colocação de tubos

porosos de material cerâmico na parede com uma ligeira inclinação para o

exterior que aumentam a ventilação do muro. Os tubos de KNAPEN@, são

também de material cerâmico poroso que atraem e absorvem a humidade e a

expulsam para o exterior. Funciona de maneira a que o ar seco sendo mais

ligeiro ascende pelo tubo e entra na parede favorecendo a secagem da

humidade que é mais pesada.a62 Outras soluções passam pela criação de

sistemas de calafetação directa sobre as paredes, janelas, portas; criação de

sistemas internos de climatizaçáo, colocação de desumidificadores forçando a

ventilação dos espaços onde se encontram as pinturas.

A hidrofugação dos capilares consiste na aplicação de compostos de

silício que são substâncias que tem a função de impedir que não suba a água

pela parede. Realiza-se á base de compostos de silicone - prépolimeros que

penetram muito mais, pois se injectam líquidos que terminam de reticular

endurecendo com a humidade do ar e do material de fábricaa63. Outras opções

são a impermeabilização das paredes com cimentos específicos, entre outros

métodos mais antigos e desactualizados.

A humidade de condensaÉo é produzida pela presença humana, calor

artificial, calafetações, humidade higroscópica que é expulsa pelos materiais

orgânicos. Geralmente esta humidade náo traz muitos problemas mas em

casos extremos de concentrações de pessoas, ventilações e calafetações

incorrectas, a presença de muitas delas podem ser perigosos. Pode-se evitar,

restringindo o número de visitantes, incrementar novos sistemas de ventilação,

sistemas de refrigeração e calafetação que controlem as condições ambientais.

Existe outro problema que afecta as pinturas que ocorre nas pinturas murais do

interior devido á humidade por capilaridade que intensifica, pois em algumas

*' Estes rebocos policapa ou multicapa consistem na aplicaçáo destes de maneira que cada
capa é mais porosa que a anterior, mas com uma rede capilar mais fina que vâo dirigindo a

humidade ao exterior.
62 Não originam resultados convincentes, embora apareçam excepções. Existe outra variação
cujos tubos incluem eléctrodos de cobre unidos a uma massa de chumbo, que provocam um
efeito osmose.* Os maus resultados devem-se ao excesso de humidade, sendo difÍcil de formar uma
barreira hidrofuga. Um processo similar é a aplicaçáo de outras substâncias
impermeabilizantes nos orificios.
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das estaçôes do ano as paredes estão mais frias provocando a condensação

na superfície interior.

No caso da alteração cromátlca resultantes da presença de humidade,

consiste na alteração da cor, por modificações na estrutura quÍmica dos

pigmentos, como o caso do branco de chumbo em castanho; azurite em verde;

amarelo ocre em vermelho - situações quimicamente complexas.

A sua inversão/ conversão passa em primeiro pela detecção das suas

causas, normalmente ligado á presença de humidade e á existência de micro

climas incompatíveis, ou factores ligados á própria natureza dos pigmentos e à

sua aplicação.

As soluções para o problema dos sais

Os sais constituem o principal inimigo do suporte mural e das pintura que

sustenta. Quando os sais estão depositados sobre a superfície forma-se

acumulações de pó, que se eliminam facilmente com um pincel. Pode dar-se o

caso dos sais cobrirem por completo a superfície, formando um véu compacto,

neste caso a sua remoção implica um estudo prévio que determine se são

insolúveis.

Normalmente os sais dissolvem-se em água, molhando a parede,

fazendo-os cristalizar numa superfície de sacrifício em operaçÕes sucessivas

para permitir que os sais aflorem. O método para eliminar os sais em

profundidade consiste em aplicar comprensas feitas de pasta celulósica,

húmidas, implicando operações sucessivas que se repetem até chegar á

estabilização dos sais.

Nos casos em que é necessário fazer testes para estudar as pinturas,

devemos evitar humedecer, pois os sais que estão estabilizados, podendo-se

desencadear, problemas de migração e recristalizaçáo de sais soluveis

Quando a pintura não tolera a presença de água, os saís devem-se

eliminar mediante solventes apropriados.

No caso em que os sais que pretendemos limpar são inso!úveis, é difícil

elimina-los através de meios químicos, sendo preferíve! recorrer a meios

mecânicos para evitar danos na superfície pictórica. Pontualmente podem ser

removidos com solventes não polares, ou com misturas elaboradas para cada
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tipo de sal. Misturas que podem ser ligeiramente básicas e hão-de conter

agentes catalisadores, tixotropicos, tensoactivos e fungicidas'

Eliminação do ataque biológico

Na eliminação do ataque biológico existem métodos de controlo indlrecto,

que têm um Sentido de prevenção, os resultados são a longo pÍazo, sendo

mais duradouros, mais difíceis de aplicar e manter, que consistem no controle

dos parâmetros ambientais que rodeiam a obra' Os métodos de controlo

directo são actuações directas sobre a obra, cuios resultados são rápidos e de

curto pÍazo, mas não são efectivos no tempo, duram men6s e requerem

manutenção periódica. são geralmente métodos directos sobre a obra que

empregam os meios físicosa@, mecânicos, químico465e biológicos466'

A prevenção consiste em controlar as condições ambientais que rodeiam

a obra, tais como a humidade, temperatura, iluminação e ar. A solução de

ataque biológico produzido por animais é um dos casos muito frequentes,

numerosos animais podem afectar e destruir as pinturas murais. Actua-se de

@ Métodos fÍsico-quÍmicos para a elim inaçâo do ataque biológico. Existem numerosos tipos

através do uso de bisturis, fibras de vidro, entre outros sistemas mais complexos como os

sistemas de radiações ultravioletas (técnicas e pregues muito pontualmente, baseam-se no

emprego de luz ultravioleta sobre o ataque. Este método tem bons resultados, mas Pode ser

perigoso, devido a estas radiações poderem atacar a estrutu ra dos materiais que comPõem a

pintura mural. Nâo é efectivo sempre pois existem organismos e microorganismos que têm

protecçâo natu ral contra estes raios. Podem-se empregar sobre algas, determinadas bactérias

e fungos, sempre em ataques suPerficiais, Pois em caso contrário não têm capacidade de

penetraçâo). As radiações
eliminar microorganismos e

gama já foram empregues de forma experimental, utilizam-se para

insectos. A sua penetraçâo é maior que os ultravioletas. Os raios

laser são um dos raios da última tecnologia. Emprega-se para eliminar pátines de

microorganismos em fachadas de edifÍcios históricos. As correntes eléctricas que consistem em

conentes de lata ou baixa frequência que se empregam para eliminar ataques biológicos. A

baixa frequência emPregam-se para eliminar ratos, aves e a alta Írequência eliminam pragas'

êm
465

bora ainda não tenham sido experimentados em Pintura mural

O uso de substâncias biócidas (substâncias que matam seres vivos) que eliminam o ataque

biológico são substâncias tóxicas paraohomememeio ambiente. Estes Produtos actuam

sobre o crescimento biológ ico e dos microorganismos. Um liquen icida elimina lÍquens; um

herbicida ataca todo tipo de plantas; um insecticida actua sobre os insectos e um fungicida

elimina fungos. Os biocidas empregues no restauro aPresentam-se de diferentes formas como

dissoluçÕes em estado líquido; como gases em forma gasosa empregues em câmaras

especÍficas e sólidas de forma cristalina.* Esta técnica baseia-se no uso de outros microorganismos e substancias produzidas por

metabolismos como enzimas ou antibióticos que eliminam o ataque. As enzimas empregam-se

em sistemas de limpezas, mas em certas ocasiÕes utilizam-se para eliminar ataques
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maneira a evitar a Sua entrada e contacto, é fundamental encerrar aS entradas

dos edifícios, portas, janelas, coberturas, oU então colocar redes que

impossibilitem a entrada dos mesmos467, outro sistema é o emprego de

sistemas ultrasonicos para certos tipos de aves e morcegos' entre outros

sistemas pouco estéticos como cargas eléctricas de baixa frequência, redes

metálicas.

A eliminação de plantas superiores começa com a eliminação mecânica

das espécies presentes na obra ou próximas dela' Claro que é fundamental

evitar que estas se desenvolvam através de revisÕes periódicas, impedindo o

Seu crescimento com herbicidas, limpar coberturas, evitar que aS Suas raízes

não entrem nos substratos.

Nos microorganismos a sua eliminação passa pelo emprego de biocida,

que geralmente são muito tóxicosa68. Desta maneira eliminam-se e evitam-se

ataques posteriores. Podem-Se remover de maneira mecânica' com escovas

ou outro meio que permita remover sem afectar o substrato' Este método não

elimina as formas de resistência mas juntamente com água e fungicida torna-se

num método bastante eficaz.

Os musgos e líquensaGe, algasaTo e insectosaTl, também se eliminam com

substâncias esPecífi cas.

os problemas de temperatura e iluminação são eliminados através de

sistemas de refrigeração e controle de temperatura; controle da Iuz directa do

sol e eliminação de todos os factores que afectam estes parâmetros. o controlo

67 Existe um tipo de rede de nylon que oferece bons resultados.
,* Ê;H;r"t ." ioãúã tru'no tóxico); fenol antiséptico e desinfestante muito efectivo contra

bactérias e certos fungos. Emprega-se em soluçôes aquosas muito baixas), Preventol oN (de

natureza bencilica), r,rÉlú úeS (é-um desinfestaâte composto por sais quaternários de amónio'

Em ambiente alcalino áumenta'a sua actividade. Utiliza-se em pintura mural, dissolve-se em

ãtr. ", concentrações de 5-11o/o); bactericida TX 147 (emprega-9e.em sistemas. aquosos

ãõmà pinturas de adua aàãsruos. Niâo se node gqrgrggar com PH inferiores a 7' aplica-se em

concentraçôes de 0,1 - 0,3%), Metatin N'5810/1Oi (ãum biocida concentrado para eliminar

microorganismos em telas, pinturas murais' É solúvel em água)'
€e siticofluoreto de 

"àãi" 
tà;;entração de 2o/o); Cloreto oe zinco ou magnésio (concentração

de 1,5%), genzatcomú càreto (sat de amónió quaternário, dissolve-se em água' etanol e

acetona), pentactoroiànaio sOOiào (aplicado em dissoluçâo aquosa e acompanhado com

limpeza mecânica).l?ô'"Àek;ã"ãüilio.s (apticado em concentrações de 2o/o), muitas vezes associados com

métodos mecânicos.l?',"'il;ô;;sã-insecticiaas de todo o tipo, entre os que se encontram no mercado está a

permetina.
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da iluminação em pintura mural é um pouco mais complexo devido à

imobilidade da obra. Na resolução de problemas de iluminação existem

numerosas alternativas Gomo o emprego de vernizes que proteiam a obra das

radiações ultravioletas; aplicação de substâncias nos vernizes que os protejam

da degradação, controle da iluminação artificial com lâmpadas e filtros

especiais. O controlo efectua-se sobre a composição da radiação o níve! de

iluminação e o tempo de exposição; sistemas de luz indirecta ou reflectida,

janelas com filtros.

Soluções de outros problemas menos intensos

Existem um grupo de contaminantes, a areia e o cloreto de sódio, que são

arrastados pelo vento e afectam os suportes eÍeriores, o melhor método para

neutralizar consiste em colocar protecçõe{7z que evitem que o vento incida

directamente sobre o suPorte.

Os contaminantes atmosféricos artificiais são de difícil resolução e

crescem de um modo alarmante nas cidades. A melhor solução é eliminar a

fonte que os produz, mas é geralmente impossível devido aos condicionantes

económicos que interferem.

Em caso de erosão por contaminantes artificiais não existe nenhuma

solução satisfatória que permita recuperar completamente o suporte' A única

solução consiste em protege-lo com fixativos e consolidantes'

A presença humana actua negativamente em determinadas situações'

não só com a presença de coz, mas também pelas alteraçÕes do meio

envolvente que danificam as obras. É importante consciencializar as pessoas e

instituições para a protecção das obras de arte e monumentos históricos

através da criação de leis protectoras.

As intervenções inadequadas produzem consequências desastrosas' os

suportes que necessitam de tratamentos de conservação e restauro devem ser

cuidadosamente estudados.

As zonas de Iacuna ao nível do arriccio devem ser precedidas por uma

limpeza removendo todas as sujidades e contaminantes encontrados, para

receber o novo reboco. Para melhor adesão das distintas camadas é

o" Muros, árvores, correntes de ar artÍficiais'
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aconselhável humedecer o muro e a argamassa estar nas proporções

adequadas. No caso de uma pintura a fresco o ideal para o arriccio é uma

argamassa constituída por três partes de areia e uma da cal. O conservador

restaurador deverá seguir todas as normas tradicionais estabelecidas para este

tipo de técnicas. O intonaco à base de gesso deve ser evitado pelo seu

carácter higroscópicas, assim como se deve evitar o uso de cimento e cal,

como os tradicionais consolidantes, como goma-arábica, silicatos alcalinos,

clara de ovo, cera, paraÍina, óleos, vernizes. Têm sido obtidos bons resultados

com o uso resinas acrílicasa73.

euando se encontrar intervenções inadequadas deve-se estudar a forma

de as eliminar correctamente. É sempre aconselhável recorrer a sistemas

mecânicos para a sua remoção uma vez que com métodos químicos não se

consegue controlar a sua actuação.

As caiaçÕes que ofuscam as pinturas podem ser mais ou menos grossas,

a eliminação da cal é um trabalho delicado e paciente. O processo mais

correcto e controlado é a sua remoção mecânica. Muitas das pinturas chegam

até nós cobertas por cal, embora nunca com o objectivo de preservação,

embora hoje se revele como a melhor forma de preservação, exceptuando

casos extremos. A crescente consciência do valor da pintura como elemento

artístico, documental decorativo e a natural curiosidade levam á tentação de

remover ou fazer sondagens nas sucessivas camadas de cal, rebocos,

repintes, sujidades acumuladas, para pôr á vista, mas nem Sempre oS

melhores resultados, pois muitas das pinturas são frágeis, estão danificadas,

foram picadas para melhor adesão da cal.

O fogo pode desencadear a desagregação do intonaco e da pintura.

Quando a superfície se encontra prejudicada pelo fogo, começa-se por Iimpar

os depósitos na superfície e avaliar o grau de degradação'

Os restos depositados pelos animais podem ser eliminados

mecanicamente, mas pode por vezes ser uma acção delicada quando estas

sujidades entram na estrutura da superfície.

Os microorganismos, fungos e algas, reproduzem-Se em qualquer

suporte, sendo necessário recorrer a métodos mecânicos com um simples

473 ParaloidBT2
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bisturi e métodos químicos apÓs determinar o tipo de fungo' Por vezes estes

produtos quimicos alteram o suporte, sendo necessário o controle após a sua

aplicação. É fundamental usar um produto químico que ofereça garantias, pois

o sistema mecânico não evita que se voltem a reproduzir. Outro tratamento

consiste em utilizar raios gama, para a eliminação deste tipo de agentes'

Os factores sísmicos passam por soluçÕes desde a reconstrução total ou

parcial do edifício, passando pela recuperação e restauro dos danos

ocasionados nas pinturas murais. Existem actualmente numerosos estudos

encaminhados a manter a estrutura e a estabilidade dos edifícios com a

aplicação de sistemas que amortecem oS impactos de um terramoto' As

soluçÕes indirectas ou preventivas são muito complexas só em zonas de risco

frequente é comum estudar-se possíveis soluçÕes. A Fundação Getty, por

exemplo, tem estudado vários sistemas para oS casos do Japão e Estados

Unidos.

4. Gonservação e Restauro em pintura mural

eualquer abordagem à problemática da conservação e restauro insere-se

uma ampla noção comum á modernidade e a diferentes noçôes de ruptura em

relação ao que se praticava no passado, sentida pela presente necessidade,

cada vez mais sentida de preservação do património'

Se a intervenção ideal dificilmente será concebÍvel, quando tudo ou quase

tudo já foi ensaiado e quando a crença ingénua nas capacidade das ciências

exactas e de novos e míticos produtos capazes de deter o envelhecimento, é

hoje contraposta com a necessidade de Se recorrer Sempre que possível aos

materiais tradicionais - há que ter a consciência de que não é aconselhável

estabelecer receitas e que cada caso é um caso'

O restauro de pintura mural tem que ser entendido numa perspectiva de

restauro integrado, Sem esquecer a estreita relação entre camada pictórica e

suporte arquitectónico. O termo restauro, embora cheio de críticas, entende-se

como a intervenção sobre a obra de arte deteriorada, mas implica a interacção

de outros conceitos como conservação sujeita aos mesmos princípios básicos
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e éticos que norteiam a conservação em geral, no entanto a sua especificidade

que reside essencialmente no facto de pertencer em simultâneo ao mundo da

arquitectura e ao da pintura não pode nunca ser ignorada.

Os problemas dos revestimentos interiores está relacionada com a

conservação dos revestimentos exteriores, pertencem à mesma família

utilizando essencialmente oS mesmos materiais embora com outras técnicas e

dosagens. Todas as patologias nefastas encontradas no exterior reflectem

directamente o interior acarretando graves prejuízos paÍa a conservação do

edifício e respectiva decoração. É o que sucede quando se destroem rebocos

antigos cuja base era constituída por argamassas tradicionais de cal e areia,

substituindo-os por outros mais duros à base de cimento e posterior aplicação

de tintas pouco permeáveisaTa

Os revestimentos de edifícios antigos encontram-se duplamente expostos,

seja por corporizarem a face mais imediatamente visível do monumento, seia

por acusarem de forma assaz perceptível as patologias que este encerra,

deixando-o portanto mais vulnerável aos efeitos de reparações pontuais'

frequentemente inadequadas. Por outro lado são naturalmente mais

vulneráveis às variações climáticas, às acções de lexiviação provocadas pelo

escorrimento de águas pluviais, aos efeitos da poluição, aos actos de

vandalismo à acumulação de sujidades e poeiras frequentemente

transportadas pelo ventoa7s.

O revestimento dos rebocos e revestimentos antigos enquanto parte

essencia! do edifício e testemunho importante da sua história e evolução, é

uma preocupação antiga, principalmente pelas drásticas consequências da ll

a7a O professor, Eng. Joâo Appleton, no seu estudo sobre edifÍcios antigos, defe.nde-que: "(")
não era por acaso iiià iàtução'tradicional de construção de paredes se mpõs durante

sécu/os ia apticação'duma camáda exterior impermeável impede a transpiração da parede, ou

ááji, iuê se'de iaturàime,nte a evaporação da água infittrada nas paredes. Nesúas.condigÕes

a'aguà ficará por *ri" lorgo tempô a humidificar a parede, facilitando que ela retome o seu

iitõiis" migratório, *ui iu* o'inteior da parede e para o edifÍcio" João Augusto da Silva

Appleton, op. cit, 9.91.ii5Ü;ãiliáãiorãriu que se refere quase exclusivamente às pinturas exteriores corresponde

à alteraçâo do aspecio,'em particutai das cores ou tons, devida a sujidade acumulada nas

irpãrnãàr - com'origám na poeira transportada pelo vento e_em produtos 9uÍmicos diversos

associados á poluiçáó atmosférica - ou ao efeito das radiaçÕes solares' Esta anomalia nâo

fóàe Oeixar dà sei considerada importante e tem gerado sistematicamente plémica entre os

interessados nos valores do património arquitectónÉo, já que nem sempre é fácil ou possível

concluir acerca das iores originais dos edifÍcios, quando se deseja, talvgz ingenuamente'

reconstituir a pureza original do! edifÍcios antigos. Joáo Appleton, op. cif' p'91'
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Guerra Mundial, foram obrigadas a equacionar os problemas da conservação e

responder-lhes de forma imediata. Em Portuga! este problema só mais tarde foi

respondido. Os diversos tipos de acabamentos - interiores ou exteriores têm

não só uma decoração estética, como sobretudo tem uma função protectoraaTo

e uniformizadora, já que funcionam como a pele que assegura a protecção

desses elementos em relação às agressividades da natureza física, química e

mecânicaa77

As intervenções em pintura mural assumem características muito

particulares dada a necessidade de se articularem com o suporte

arquitectónico e todo o seu conjunto estrutural.

Muitas vezes deparamo-nos com questões delicadas durante as

intervenções de restauro, por exemplo quando duas pinturas sobrepostas, de

valores e cronologias diferentes e é difícil eticamente dar resposta a tal

questão: optar por uma delas em detrimento da outra, em nome de valores

como a raridade ou antiguidade. Destacar a pintura posterior ou colocá-la

noutro suporte diferenciado? Reintegrar as duas de acordo com o estado de

conservação de cada uma? A opção tomada dificilmente poderá ser ideal,

sendo que a ideal seria a conservação das duas pinturas sem alterar seu

estado físico. São este tipo de problemáticas que ocorrem frequentemente que

nos obrigam a estar conscientes das nossas potencialidades de actuação,

sendo fundamental perceber até onde é que podemos ir, estando conscientes

dos pós e contras (Vide Tomo ll, quadro 7).

076 A decoraçâo muraria sobretudo a fresco, embora com papel decorativo, acaba por ter
igualmente uma funçâo protectora, através da própria técnica de execução que exige a
aplicaçÕa de várias camadas de reboco de deferentes espessuras a fim de assegurar a
resistência e eficácia cromática.
077 A nÍvel lnternacional o papel do ICCROM (internacional Centre for the Preservation and
Restoration of Cultural property) na formação e aperfeiçoamento de especialistas nas áreas da

conservação de superfÍcies arquitectónicas, que se afigura fundamental na sensibilizaçâo dos
problemas especificos destes materiais e na divulgaçáo de metodologias de restauro

adequadas. Em Portugal, apesar de ser já visivel algum esforço no sentido de conservar, todo

tipo de acabamentos antigos, é ainda prática corrente a remoção e a substituição por outro à
base de cimento.
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S.Metodologia para a lntervenção de Conseruação e Restauro

A problemática da conservação de superfícies pintadas reflecte as

questões genéricas que envolvem qualquer metodologia de conservação e de

restauro sendo impossíve! dissociar a pintura mural do seu contexto

arquitectónico, pelo seu revestimento decorativo embora a ligação suporte/

revestimento seja o primeiro dado a ter em conta na caracterização das

anomalias detectáveis à sua relação e obrigatoriamente no sentido em que

uma ruína pode conter uma pintura mural em bom estado de conservação, da

mesma forma que um edifício estruturalmente intacto pode apresentar

revestimentos totalmente deteriorados.

A necessidade da Conservação existe desde há muitos anos, tendo

acompanhado os diversos períodos da história, exige uma abordagem de

equipa; a inventariação do existente - o conhecimento é o primeiro passo, o

estudo iconográfico rigoroso, a pesquisa de fontes, a procura de atribuições, o

estabelecimento de paralelos e filiações artístic€rs, os levantamentos histórlcos,

proporcionam não só o melhor conhecimento artístico em si como a própria

sociedade que o gerou; a pesquisa laboratorial é essencial na determinação da

composição de rebocos, pigmentos, eventuais alterações, não devendo

contudo serem utilizadas como fórmulas milagrosas que fornecem a resposta a

todos os problemas, antes direccionadas para perguntas concretas, o que não

vai substituir a simples análise visual e a utilização de meios mecânicos.

Todos os esforços para proteger o património devem estar dirigidos paÍa a

conservação preventiva do mesmo, evitando a sua deterioração para que não

sejam necessários métodos ou tratamentos de acção directa de Conservação e

Restauro.

Os tratamentos de conservação preventiva dizem respeito a todas as

intervenções externas que visam proteger a obra, fazendo com que não exista

uma intervenção directa sobre a mesma. Quando estes esforços não são bem

canalizados ou não funcionam, por diversas razÕes, torna-se necessária uma

intervenção directa que pode ser de duas formas: conservação activa ou
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curativa, encaminhadas a por fim à deterioração, ou se os danos são muito

graves e intensos a intervenções de restauro, que intervêm directamente sobre

as obras, existindo em muitas vezes um alteração ao nível estético. O restauro

não só se faz por motivos de conservação e recuperação como por razões

puramente estéticas, facilitando a leitura da obra.

O restauro é o tratamento que intervém directamente sobre os objectos,

nomeadamente quando os meios preventivos não são suficientes paÍa a

manutenção do bom estado das obrasaTs

Nos vários tratamentos a que as obras podem estar sujeitas, o objectivo é

evitar a deterioração. Primeiramente tentam-se as acçÕes de conservação

preventiva, embora não sejam sempre possíveis, pois em muitas das ocasiões

as obras encontram-se tão deterioradas que é fundamental um tratamento de

restauro que facilite a leitura das obras que pela sua elevada deterioração não

é possível.

Na actualidade, os critérios de conservação e restauro estão

internacionalmente aceites e consciencializados, estando balizados entre os

trabalhos publicados por Cesare BrandiaTe"Teoria do Restauro'48o, onde se

encontra fundamentado os critérios de intervenção modernos. Critérios esses

consciencializados em reuniÕes patrocinadas pela UNESCO' Outros

documentos de âmbito internaciona!, como a "Carta de Atenas" de 1931; "Carta

de Veneza" de 1g64; "Carta lnternacional para a Conservação das Cidades

Históricas"; a "Carta de Toledo" de 1986 e a "Carta de Cracóvia2OOO"a81 Todas

promovem basicamente que todos os processos que se realizem sobre a obra

estejam encaminhados na tentativa de devolver a unidade potencia!. Neste

sentido dar-se-á prioridade a todos os meios de conservação que não afectam

o aspecto estético original da obra; quando isto não é possível devido ao seu

art A Carta de Restauro de 1972, define o tratamento de Restauro como qualquer intervenção

destinada a manter em funcionamento, facilitar a leitura e transmitir integralmente o futuro do

bem cultural.,ó Vid"aÉ;tre outros autores como Umberto Baldini e Ornela Casazza. Baldini. - TeorÍa del

restauro e unitá di metodologia, Nardini. Firenze 1978.Capitel, AntÓn - Metamorfosis de

monumentos. Alianza Forma 1992.
tzo yi6"' Brandi, Cesare - Teoria de la Restauracion, Aliança, 1977'
+er En1r" ortros documentos como a "Carta de Quito" de 1976; assim como de âmbito nacional

procedente de ltália, mas com projecção a nível mundial a "Carta de Restauro'de 1972, que é

a referencia mais importante'tanto em matéria de conservação e restauro e critérios de

intervençâo.
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estado de deterioração, será necessário realizar-se todos os tratamentos de

restauro para estancar oS danos existentes provocados pela má conservação,

oferecendo um carácter preservado à obra onde se encontre todas as

circunstâncias históricas sem que haja a participação criadora do conservador

restaurador. Para que isto aconteça é necessário que se desenrole um projecto

metodológico em que se tenha em conta o reconhecimento da obra do ponto

de vista físico-quimico, mecânico, estético-artístico e histórico-cultural que se

irá transmitir para o futuro. Para que tudo isto se realize é necessário um

estudo material, estrutura! e das causas de alteração da obra, juntamente com

a parte histórica, artística e cultural para se poder realizar o diagnóstico mais

adequado para a obra.
LE nêcessana uma clara e científica metodologia de trabalho, no qual se

vai realizar um amplo estudo prévio da obra, tendo em conta o edifício,

situação, utilização de materiais, técnicas, estado de conservaçáo, alteraçÔes e

causas das mesmas. Neste sentido os estudos de materiais e das estruturas e

dos elementos que compõem a obra, desde a parte tecnológica,

comportamentos e alteraçôes. Realizam-se estudos organo!ógicos, científicos

fÍsico-químicos e mecânicos, biológicos aos aglutinantes, pigmentos, camadas

de protecção, alterações e ataque biológico. Num outro campo torna-se

fundamental um estudo histórico documental analisando os dados estéticos,

históricos, arqueológicos e documentais da obra assim como a sua história,

autor, estilo, contexto, iconografia e aS intervenções sofridas ao longo dos

tempos.

Uma vez desenvolvido o diagnóstico e depois do estudo da obra desde a

sua história, materiais, alterações, podemos propor o tratamento e uma vez

terminada a intervenção, realiza-se uma documentação técnica e fotográfica, e

uma proposta de manutenção e seguimento da obra'

Todos os tratamentos efectuados deverão ser os mínimos em termos de

acção para se conseguir a estabilização de todo o conjunto. O emprego de

materiais inócuos e reversíveis é fundamental, mesmo quando for necessário

as reintegrações cromáticas ou estéticas que deverão ter simplesmente o

objectivo de harmonizar, equilibrar o original, tornando-o legível sendo

perfeitamente identificadas e reversíveis.
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Cesari Brandias2 define o restauro com o momento metodológico do

reconhecimento da obra de arte na sua consistência física e na sua dupla

polaridade estética e histórica na sua transmissão ao futuro e afirma que deve

dirigir-se ao restabelecimento da unidade potencial da obra de arte' sem

cometer uma falsificação artística e histórica de modo a não quebrar o percurso

da obra de arte no tempo.

segue-se um esboço, organizado por itens, que diz respeito aos critérios

gerais483 que deverão estar presentes na hora de intervir no património e

especificamente à Pintura mural:

- Tratamentos inócuos e reversíveis'

- Noção de intervenção mínimaae'

- Não deve haver intervenções criadoras4ss'

- Máximo respeito pelas patologias provocadas pelo tempoa86.

- Respeito pelas circunstâncias históricas'

- Recomenda-se a eliminação de intervenções que ofusquem e ponham

em causa a integridade total da obra, impossibilitando e desvirtualizando a sua

interpretação como documento histórico'

- Consolidação e estabilização dos elementos degradados como uma das

prioridades.

- Admite-se a anastilose: reconstrução e reposição dos elementos que se

encontrem separados estando documentada a sua autenticidade'

- o emprego de novas técnicas, materiais e procedimentos devem estar

estudados e fundamentados'

- Toda a intervenção deve ser previamente estudada e documentada'

- Todas as intervenções não devem impossibilitar intervenções

posteriores.

- As reintegrações devem estar compatíveis, integradas na Sua harmonia

com o original, sendo facilmente reconhecidasasT'

42 Brandi, Cesare - Teoria de ta Restauracion. Aliança Forma,1977.
*t õ;itdó. OãiãaOos nas cartas de restauro e no dicionário de Ana Calvo'
*. Ã'õ;;;;É.g" á" tempo atcança a sua estabilizaçâo com o meio em que se insere, na

medida em que úuitas das alteraçÕes poderão estabilizar-se.
45 Respeitando o autor que executou a obra'
*t À páidê um Oos 

"teltos 
do tempo sobre a obra que deve ser respeitada'
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Existem nomeadamente critérios específicos aplicados às pinturas mura's,

uma vez que estas formam uma parte integrante da arquitectura, encontrando-

se subordinadas, formando um todo, pois foram pensadas para estarem

unidas, tendo a arquitectura a função de englobar a pintura no espaço'

Muitas das vezes é mais importante garantir o bom estado dos materiais

estruturais do edifício. A intervenção de conservação é baseada na prévia

identificação e avaliação das características, patologias para salvaguarda' do

conjunto. Garantindo oS valores históricos e estéticos, mas estando bem

visíveis e definidos as modificaçÕes naturais e as acções do homem'

uma das características do restauro da pintura mural é ter que ser feito ín

siÍu. Esta situação implica trabalhar longe do conforto da oficina, entendendo-

Se este ponto de vista logístico - não ter necessidade, sempre que se inicia um

trabalho, de prever todas as situações e preparar os utensílios e produtos

necessários.

5.í. Tratamentos de Conservação e Restauro

A consotidação diz respeito a todos os processos encaminhados a

devorver à obra a sua consistência física entre os diferentes estratos' Esta

pode ser superficial mediante fixações de policromias, e através de

consolidações internas no suporte argamassas, preparações' ou mesmo

estruturais, aplicam-se de modo genérico todos os tipos de consolidação a

todos os tratamentos de fixação de superfícies, através de sistemas que se

podem combinar (Vide Tomo ll, quadro 7)'0"

*7 Devem ser invisÍveis no localde contemplagão mas imediatamente reconhecido quando

I

t
1

,j

I

r1

;l
tl
1

suieito a um exame mais Próximo.i'3 À;;ãJ't:-s'l;ffiãi d" pr"""ão, que forçam a penetração do consolidante.mediante

pressão para que o fluido pénetre no" foro"'e capiiares' Podem-se aplicar sistemas de

pressão, vácuo, iniecijãIãuàç$ p"t sistãmas de gàtas, onde é a peça que absorve por si

mesma a quantidade Oe conãolidante que necessitã. É muito usual em pintura mural para

consolidar estruturas internas de forma a que sela o prÓprio.muro ou argamassa a absorver de

maneira progressiva o consolidante convenieítemànte misturado com o solvente' onde é

aplicado um tubo qr" ã=ta iigàà a pareae ã for onde se injecta a pouco e pouco a substância;

por imersão, na pintuiá m1,irat e complicado, só se utilizam quando existem peças separadas

ãã qüáiá rào intróOrriOãs num recipiente com o consolidante diluÍdo' Antes das peças serem
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As consolidações estruturais realizam-se quando a pintura mural

apresenta problemas que afectam a estrutura intema, podendo alterar a

estrutura do edifício, do muro, das argamassas, pondo em risco toda a parte da

estrutura da obra.ase

A consolidação internaaeo realiza-se quando os estratos internos

apresentam problemas de aderência, quando algumas das camadas de

argamassa ou ligações do muro Se encontram separadasael. Existem duas

opçôes de tratamento através da aplicação de um adesivo adequado'

exercendo pressão, é um processo que devolve a aderência do substrato e da

argamassa. A readesão realiza-se quando a argamassa se separou devido às

suas propriedades plásticas, podendo voltar ao sÍtio originalae2.

Quando a camada de preparação, por qualquer razâo não volta ao seu

estado original, é necessário um preenchimento que preencha os espaços de

separação de maneira a consolidar e não coloquem em perigo a sua

integridadeae3. Normalmente ocorrem quando as argamassas não têm

imersas é fundamental haver testes de resistência e solubilidade aos vários estratos do

original; por imPregnação, onde se apl ica o consolidante previamente diluído com um pincel. É

o procedimento mais utilizado, onde a pressão do fluido é menor, Penetrando assim menos nos

estratos. Quando a superfÍcie está muito Pulverolenta ao se aPlicar a substância com o pincel

pode-se remover pigmento, recomenda-se neste sentido a uti lizaçÉio de um pape lantiaderente
através de um sistema simPles como sprays, ar comPrimido.

na
489

superfÍcie; por pulverização,
Desde a antiguidade que se empregaram sistemas de ligaçáo com materiais metálicos, que

se utilizavam para evitar separações.
;,f ;;;ü;ã; il úr Üom Lonsotidante: adequado poder adesivo, reacçáo num tempo

estimado, capacidade de reagir de um modo hidráulico (para que reaja na ausência de ar)'

retençâo mÍnima, propri"O-ãõe" semelhantes ao originâl (propriedades mecânicas e de

permeabilidade semelÀantes ás argamassas originais, coeficiente de expansáo térmica'

porosidade similar ao ãrióinal, elevadó coeficiente cle saturaçâo, boa fluidez e permeabilidade,

textura fina para metnôi preencher os espaços, densidade .ligeira 
(para que..não agregue

dámasiado peso), quà t"ià constituÍdo por materiais estáveis (que não s-e .alterem com o

i"rpo, perdãndo a"ir"r àr"cterÍsticasi, capaz de suportar.esforços mecânicos e absorver

,iniãõàár, oaixo lnoicã àe sedimentaçâo,'a sua força mecânica deve ser inferior ao original,

sem existirem na sua constituiçáo a présença de saÍs, baixa capacidade de contracção'
;,Í"il;ô ;i, Ãtro" ,uiiá áproruirdado ãcerca desta temática de Juan Carlos Barbero -
Técnicas de Consoiidação em pintura Mural. Edit. Fundação Sta Maria la real' Centro

Românico, 1981.iàt"Ã";rb"i,r-rr""" usadas na consolidação interna. p..ode.m ser de natureza hidraúlica

(endurecem peta acçao da água e do ar - ráo 
"r 

mais indicadas para consolidaçÔes internas)

ou aérea (reagem i,ãir-ót"ã"nça do ar). Os sistemas de consolidação classificam-se em

orgânicos - caseÍna - sensÍveis aos agentes de degradaçâo e actualmente substituídos pelos

inãrgàni"o". As substâncias inorgânicás - cal (muito empregue em consolidações internas'

pelas suas Uoas carãcierÍsticas) e-cimentos (muito empPgug nos anos 30'40' contêm alto teor

de saÍs, dilataçÕes ,rito difeientes dos materiais originais, provocando danos mecânicos

oraves.Yd.-'p; as consolidaçÕes internas é necessário eleger uma argamassa especÍfica, que se

adapte às características próprias do material. Argámassas de iniecção - tratam-se de
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plasticidade necessária para que consigam voltar ao seu estado original' Neste

Sentido injecta-se uma argamassa4e4 líquida que ocupará oS espaços, voltando

a readerir os estratos e impedindo a separação definitiva. Também neste

sentido pode haver a necessidade de uma consolidação interna, seguindo-se o

preenchimento com materiais os mais parecidos com o original'

As bolsas aparecem acompanhadas de uma deformação, podem ser

cegas4es ou em forma de barrigaaeo g5o estas patologias que Surgem das

alterações causadas nas pinturas murais, como a: perda de adesão, perda de

coesão, alteraçÕes estruturais, destacamento do muro, do arriccio e do

argamassas à base de substâncias orgânicas e .ino-rgâ.nicas, 
compostas por materiais

ãgÍomérrdos, aditivos e cargas. É uma miõtura de substâncias especÍficas de cada obra, que

hâo-de estar finamente divididos e misturados para que penetrem nos oriÍÍcios e cavidades,

adaptando-se e ocupando todos os espaços vazios, cons-olidando-os' Os sistemas de

aplicaçÕes Oe argamáisas sáo através de iniecçâo, por pressâo (quando o espaço oco está

ãitàndue e nâo-tem nenhuma saÍda. Para que a argamassa penetre, o ar que está nos

espaços vazios tem quã Jair), por gravidade (neste sistela. existem saÍdas de ar por alguns

órm"ios, permitindo á entraáa'daãrgamassa por gravidade) e tixotropico (as argamassas

úxàtropicás, utitizam-ie pàiá qr" o 
-fluÍdo 

não deirame - gel de sílica)' A natureza das

argamassas empregues 
'poOem ser origem natural ou sintética, classificadas segundo a sua

natureza: termoendurácedoras - quandã polimerizam formam redes tridimensionais, que não

se podem nor"..r,t"- áissotvei (resinas epóxidas, resinas de poiéster, poliuretanos

expandidos) e termoplásticas - segundo as caracterÍsticas endurecem, mas podem ser

reactivadas ou Oissoüúas por meio àe um solvente ou temperatura (acrilatos e metacrilatoa),

oferecem bons resultados.;ü n" áigã.""iãr de preenchimento podem ser básicas - geralmente utilizadas em

consolidações internas constituÍdas por um só componente. Ou mistas também conhecidas por

bastardasl constituídãi pó, u, ou mais componeítes - sáo_os mais utilizados existem vários

úóó. O" composições: cal hidráulica, emulsâo acrÍlica, fluidificantes e pozolanas, muito,

ããonsetnado pãro rcõnoú 
" 

por Guido Boticelli; o denominado morteiro básico constituído por

cal, caseinato e acetato poliviníto - esta argamassa é muito versátil para injecçáo, c9m o tempo

o pVA foi substituÍ0" poi outras resinal sintéticas como o primal ou o. plextol; outra das

àrg"r"rr", usadas e 
" 

árgrr"ssa florentina ou italiana, constituÍdo por cal e caseÍna (cola de

ã.ãó, o, outras colas naturais); argamassa romana, formada com argamassas de cal e

puzolanas; ,rg"r6.ãi à base cíá caie cimento; argamassas à base de calaérea e hidráulica;

entre outras marcas comerciais já preparadas cbmo a gama PLM (gama comercial de

argamassas aéreas com aditivos e-cargas - existem diferentes tipos segundo o suporte e obra

, iirt"1 frescos, pintura mural a seco...; e Ledan (são argamassas de injecção e consolidantes

comerciais). As'argamassas misturam-se com substâncias - €rgas - marmolina' pÓ de

chacota refratária, puzolanas, quarEo, areias, entre outras' A adiçâo de adeSivos sintéticoS às

árgár"556, estâ' muito extendida, pois melhoram as caracterÍsticas das argamassas,

actualmente utiliza-se o primal ou Plextol. Existem outros aglomerados que se aplicam à cal

hidráulica como os fungicidas.
ib-'liã" raãp"r""pll""'i. à primeira vista, é necessário executar exames pontuais, através de

socos (emitem sons ocos) e golpes com bisturi.
óã G"ã;;;i"ãr 

"rr"dasãe'argamassas 
são pouco plásticas ê grossas, muitas vezes sáo

deformaçÕes qre iâo irreversíieis, havendo só a possibilidade de se consolidarem

interiormLnte, airavés de argamassas e outros produtos expansivos, de maneira a estabilizar

todo o conjunto.
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intonaco e da separação entre as várias camadas de arriccio e intonaco e a

separação da camada pictórica.

Quanto mais separados estão os vários constituintes do muro, mais

rígidos e mais grossas são as camadas, é mais difícil devolve-las ao seu lugar

original. Os destacamentos dos vários substratos, são devidos a numerosas

causas como expansão térmica, comportamentos diferenciais, choques por

movimentos diferenciados entre substratos, vibrações, movimentos sísmicos e

terramotos, sais so!úveis e insolúveis, criptoflorescências, assentamentos

diferenciais e alterações.

Um consolidante tem que cumprir algumas características, como:

adequada capacidade de penetração; compatibilidade; reversibilidade;

envelhecimento adequado; permitir tratamentos posteriores; comportamentos

tão parecidos com o original; quanto possível toxicidade mínima durante e

depois do tratamento; lncolor/ transparente e que não produza interferências

com a transpiração da parede. Segue-se um quadro síntese explicativo

referente ao processo de consolidação em cada tipo de estrato (Vide quadro 0 -

sínfese - processo de consolidação para cada extrato). (Vide Tomo ll, quadro

7).

Quadro síntese - Processo de consolidação em cada estrato

Quadro 0. Processo de consolidaçáo em cada tipo de estrato

A fixaçãoae7 é um dos tratamentos associados à consolidação, destinados

a devolver a coesão e consistência aos materiais e às várias camadas da obra

que foram ao longo do tempo perdendo coesãoae8 (Vide Tomo ll, quadro 7).

on' O consolidante/ fixativo é um produto que dará consistência à camada sem coesâo, existem
sob a forma de resinas, adesivos. Todos os consolidantes têm dois compostos: uma substância
base mais um solvente. O solvente irá dissolver o consolidante pelas suas propriedades fÍsico-
quÍmicas como a tensioacividade (capacidade em misturar-se com outras substâncias). A

Nfuel do estrato Processo de consolidação Tipo de estrato

Camada de protecção Fixação superficial SuperÍicial

Camada pictórica Fixaçáo Camada pictórica

Suporte Consolidação intema Argamassas do muro

Estrutura Consolidaçâo estrutural Estrutura do muro
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Para se entender o conceito de Íixação é necessário ter em conta a

relação entre pigmento e aglutinante. os pigmentos são partículas de

substâncias moídas que dão cor. O aglutinante é um adesivo que liga e

compacta aS partículas dos pigmentos, tendo em conta o tipo de saturaçãoaee'

Este fenómeno da saturação está relacionada com os diferentes estratos,

materiais e técnicas da obra e com a porosidade dos diversos estratos, entre

outros factoressoo, como podem ser afectadas por numerosas causas devido às

componentes da obra, técnicas empregues e alterações do estado de

conservaçãosoí

um dos perigos mais importantes na consolidação e fixação é a perda de

permeabilidade ao vapor de água, que pode ocasionar problemas de

condensação e retenção de humida6"502 nos capilares quando não respiram

bem os muros. O vapor de água e o ar exercem uma pressão quando se pÕem

em contacto com as massas de ar com pressões distintas através de um muro

onde o vapor se difunde. Gada substância tem uma resistência à difusão do

substância base será a substância que dará consistência á matéria sem coesão. Quando se

emprega um consolidante/ fixativo o objectivo é este estar em consonância o mais Possível

com o original, mantendo as mesmas propriedades ópticas originais. Outro dos factores que

influenciam é a viscosidade e o Peso molecular do consolidante, que depende do solvente e da

sua proPorçáo. Uma consolidaçáo ou fixação tem uma reversibilidade relativa, pois a

substância que penetra nos Poros nâo se pode eliminar, só é possÍvel remover o que está na

superfÍcie. A Íixação pode ser temPoral ou permanente; a temporal realiza-se para proteger a

obra durante um Processo pontual ou para devolver a sua coesão de forma Permanente e a

outra será definitiva. Uma vez fixado o Pigmento é lhe devolvido as caracterÍsticas

macroscópicas de cor, brilho e textura originais'
àbti':i;-;;;ã-ã-consoridante também têm que cumprir a sua adequada capacidade de

penetraçáo; compatibÍiOááá com o objectó 9 leio ambiente; reversibilidade teÓrica

(reversibilidao" supernàiat óára eliminar brilÍros); não alterar o aspecto estético; envelhecimento

adequado; permitir tratámdntos posteriores; nâõ deve contrair; comportamento o mais parecido

;;r'; originat; toxiciàaàe mÍnima; resistência ao ataque biológico; incolor e transparente; nem

muito rÍgido n", ,rito frágil; nao favorecer a fomação de cargas eléctricas; permitir a

transpiraÉo do muro.ibã';;;tfiirer iipãr o" saturaçâo: sobresaturaçâo (quando há mas aglutinante que pigmento);

saturação (quando a relação é mais ou m"nojigual); insaturação (quando há mais pigmento

que aglutinante).ffiAie"ni"a [ictOri"a será determinante na hora de se formarem técnicas saturadas ou

insaturadas. Com .rtrrãõáã ,eái" o fresco e o acrÍlico' O Óleo tem capacidade saturada e

insaturada a tempeà, jiafiti, pastel seco e as aguarelas' Embora sejam influenciadas pela

quantidade de aglutinante e médium empregue'
;bi É, muitas õasiÕes é necessário umifixaçâo da camada pictórica gue. :e.alterou e se

encontra num estadã prú;óÉ.1" É muito frequente em pintura mural, devido às condiçÕes

extremas a que sao submetidas algumas pinturas. começam as alterações do aglutinante,

através das alteraçÕes da técnica, dõcomposiçâo do aglutinánte, ataques biológicos e devido a

uma incorrecta execução do fresco.

'o'Agua em forma de gás ou lÍquido.
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vapor de água. A deterioração ocorre quando sobre um material muito

absorvente Se aplica um tratamento com muito baixa permeabilidade e que

impede que o muro respire. Para evitar esse risco é necessário a elaboração

de exames de laboratório e exames in situ, para que não haja retenção e

difusões de vaPor de água.

os consolidantes e fixadores sempre foram empregues com fins diversos'

Houve sempre a necessidade de se aplicarem substâncias que avivassem as

Cores, para aS Sobre Saturarem, prgtegerem e melhorarem o Seu aspectoso3'

Existem vários tipos, Sendo oS mais tradicionais os orgânicossoa que são

usados para reavivar cores, com a finalidade de proteger e saturar a

superfície pictórica tornando aS cores mais vivas e intensassos; e oS

inorgânicossoo. Actualmente existem uma nova gama de fixantes inorgânicosso7

e orgânicosso8.

*t É o caso dos vernizes que com o temPo @usam efeitos negativos sobre a obra devido á

sua oxidaçâo, ataque de microorganismos, modificaçâo do aspecto original da obra, alteraçôes

cromáticas, Penetram no* Tem inconvenientes:
interior da Pintura quebrando-a.
são constituÍdos por óleos; de natureza orgân ica; pouco resistentes,

insolúveis, alteram facilmente, atacáveis por microorganismos e não permitem a transpiração

correcta do muro.ír:';;;pâi" iooo" os que foram usados tradicionalmente: o ovo (usadotradicionalmente

através da clara de ovo batida "em ponto de neve" diluída em água' Celni{ Cennini' aplicava

clara de ovo misturada com mel, gomas ê açu€res - para alargar a solubilidade e reduzir as

tensÕes; era aplicada com esponja. Tem váriôs problemas com o tempo, pois torna-se insolúvel

em água pela acção Jã fúr, à"náo difÍcil de eliminar; fica quebradiça, saltando.com facilidade;

nâO é tranSparente e com o tempo escurece, é sensívêl ao ataque de microorganismos'

favorecendo diferentes ãáônizaiOes). Os óleos secantes, também usado para avivar cores'

embora com piores resutiaOos que a'clara de ovo, oxidam, tornam-se insolÚveis Gom o tempo'

os solvente" 
"rpr"g-r"" 

tã, óú" ser fortes. As resinas naturais - na maioria de origem

vegetal, aplicada tradicionalmente como capa de protecçáo ou verniz, na realização de

velaturas, mas tamOem ú"áOrt para avivar coies, oxidãm facilmente, boa resistência ao ataque

biológico embora se iornem fráleis com o tempo. As gomas animais, dissolvem-se em álcool'

produzem capas Oritnántes, oxiãam myito. As colas nãturais, usadas para avivar cores são de

natureza orgânica com resuttados nefastos devido á oxidação e contracÇão quando secam,

sensÍveis a microorgã"i.rõ"ã nigroscóficas. A cola de taseína foi desde a antiguidade

õiãe;grà agtutüãnie e adesivó. As ceras, são aplicadas a quente, diluÍdas em solventes

ou misturadas com outras substâncias como adesivos e resinas, com o ten]P! ficam opacas'

atraem o pÓ. Os derivado do leite, como a caseÍna, foram usados como aglutinantes' colas e

médiums, dando maus resultados devido á sua natureza orgânica, escurecem com o tempo

tornando-se insolúveis. o acetato de polivinilo é de natureza ãintética actualmente substituÍdos

oor resinas sintéticas que tem melhores resultados'
8o"d'i"ig;a- ãJã]ilàutbm-se da agua usaoa para apagar..a cal viva é constituída por grandes

concentraç6es de cal ou carbona[o Oe ácid qu" é" ãplica como médio em pintura mural a

fresco. Os resultados sâo mais ou ,"not Oónt embora formem um filme branco na superfÍcie

da obra. Os esteres de silicio, empregam-se desde oS anos 70 como consolidantes e

hidrofuganter, qr"ndo endurecem formãm uma estrutura reticulada. Para uma correcta

utilizaçáo é necessário controlar a temperatura de secagem, para que não seja rápida pois

Tomo I lnês Florindo LoPes

t97



O RealConvento de Nossa Senhora da de Vita

As pinturas murais: H istória, Conservaçáo e

As protecções temporais são películas protectoras para garantir a

estabilidade da camada pictórica, quando se manipula e se fazem tratamentos

de conservação e restauro, trasladação da obra, quando a camada pictórica

está em risco de se perder. Existem diferentes tipos de protecções,

denominados de facing, que consiste em proteger a superfície da pintura

colando-lhe um suporte físico, normalmente papel5oe, onde é aplicado um

adesivo que não penetre demasiado, como aS colas naturaisslo'

Assentamento e fixação da cor, uma vez consolidada a película pictórica,

passamos a manuseá-la sobre a camada de preparação ou suporte' Este

processo realiza-se quando a película pictórica Se separa do suporte

destacando-se. No caso da pintura a fresco não existe uma película pictórica'

Um assentamento de cor pressupõe a existência de um adesivo' Em caso de

obras com acabamentos mate podem complicar os aspectos finais e originais

da obra. As camadas ou películas pictóricas podem destacar-se por múltiplas

razÕes, desde a humidade, SaiS, falta de aderência, movimentos, sob a forma

de escamas, bolhas, fissurações. Os assentamentos ou fixadores de cor'

ro

podem aparecer filmes esbranquiçados (nomes comerciais: Tegovacon V, Motema 28 e AC70'

Keim Fixativ OH).àài'ô;;;; ãiliã"to" atcatinos - silicatos de sódio e de potássio, que tem a propíedade de

endurecer pedra, e como talemprega-se como consolidante e fixativo em pintura mural, podem

criar eflorescências, 
-;;; 

"ã "ti.l-n", 
facilmente com meios mecânicos. Em locais com

humidade relativa aftá-ã iemperatura baixa endurece mal, deste modo recomenda-se a

iliüçd em perfodoí.ã"o.. O Hidróxido de bário emprega-se em pinturas com problemas

de sulfataçáo e descoesâo. os fluosilicatos, saÍs de magnésio e zinco' apresentam problemas

de penetraçâo, têm o perigo de se formarem crostas supérficiais. Existem outros consolidantes

usados na pedra mas'àipéri.entados noutras técnicas como na pintura mural, como: o Acrisil

201/ O.N. (consolidante/ hidrofugante); Estel 1000; OH100'
e,ã'ôã ;Jãúãr ãinteti.as, vúÍlicat e acrtlicas, estes polimoros termoplásticos estâo muito

desenvolvido para os processos de consolidação/ fixação das camadas pictÓricas, com bons

resultados na pintura mural de interiores. Sãó atacad-os por microorganismos.e- não devem

deixar a superfície totalmente saturada. Têm boa resistência à luz ultravioleta' Os mais

empregues são as resinas acrÍlicas como o Paraloid B-72 e 8-67 em concentraçôes de 3-5%

que pode atingir 1S-2Oo/o (apresenta os melhores resultados); outras resinas como o Plexisol,

à"rõiitrmUeh ot"re""m 
'bons 

resultados), o Primal AC-532 (é mqilo forte mas com bons

iesuriaoàsl. Rs resinai-viniti""., sâo aplicadãs em menor número devido aos comportamentos

e caracterÍsticas, as mais empràgues são os acetatos de polivinilo (Mowilit DM 5) e os álcoois

polivin Ílicos (geltavol).
írt É;iilá; ãm prpár Manila (papel grosso, opaco com resistência, não é poroso); papel de

seda ou tissú lnglês, papet jaóoiês ipapel 
'de 

atroz, existem várias gramagens, é um papel

úirnOo, flexÍvel e aOãf,ia-sà ás'superflàie's a proteger, transparente e pode-se aplicar a cola por

cima, pois é poroso ã'pãrmeavel. Êxistem ouiros úos e técnicas de facings, como de fixadores

pontuais e temPorais.
3to Col, de coeiho, colas celulósicas, resinas sintéticas, bevas ou ceras.
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podem ser gerais ou pontuais dependendo da zona ou superfície e dos

materiais empreguessl 
í 

.

A fixação da cor realiza-se sempre depois da consolidação e ou fixação e

depois da protecção pontuals12. Os mais adequados são as colas naturaissl3 e

as resinas sintéticassl4 lvide Tomo ll, quadro 7).

os processos de limpeza, são os mais delicados no tratamento de

Restauro, devido ao Seu carácter irreversível, e também devido a Ser uma

operação que pode ser extremamente agressiva. A limpeza consiste em

remover as acumulações de suiidade, que estão a alterar a estética do obiecto

- não cumprindo a sua função protectora mas provocando alterações - sem

atacar as camadas originais (Vide Tomo ll, quadro 7)'

As substâncias que se vão acumulando ao longo dos tempos sobre as

pinturas entram num equilíbrio com o meio ambiente que a rodeia e ao serem

removidas muitas das vezes começam a surgir alterações. Neste sentido é

fundamental elaborar um exame científico à obra para conhecer os seus

materiais, técnicas e alterações. Estudo físico, químico e biológico'

estratigrafias, análises químicas de aglutinantes, pigmentos e camadas de

protecção.

url podem realizar-se manualmente, empregando sistemas aplicados com pressão manual, ou

com utensílios ou maquinas (espátula qirente; lâmpadas de luz infravermelha que controlam a

temperatura do adesivo para acelerar ou retardar a evaporaçâo do mesmo)'
àír"ããà; nrrãiãror'iúós oe adesivos que se diferenciam pela natureza, composição,

caracterÍstica, " 
,rnàir" de endurecer, dependendo da sua natureza molecular, podem ser:

mónOmeros, polímeros, cópotimeros. Á esirutura pode ser termoplástica, termoestáveis ou

estruturais. Polimerizã-i" pàf, evaporação do meio ou solvente, temperatura, regcÇão quÍmica,

efeito da luz. Tem que tei propriedadeã adequadas, compatÍveis com os materiais existentes,

facitmente aolicável, rãr"iriUitiàrde, o solvente empregue deverá ser de baixa toxicidade'
àTi'ô;;'bü;-propii"o"o"s e características similares ao original, as mais aplicadas são as

colas de coelho, deixá e a colleta. O emprego destas colasestá muito generalizado, embora

atacáveis por microorganismos, não são resistentes, decompôem com o tempo.
íàÁ.ir.frénte ai reãinas sintêticas sâo misturadas com ceras, sendo as mais empregues as

de natureza poltmera termoplástica. Os mais empregues, pelos bons resultados sáo as resinas

,úirióá, (acàtato oe páiiviàlro, atcoois potiviníticos), aoÍlicos (poliacrilat'rcos e metacrilatos'

páiároio, primal, prextãú, Càr"i (Cosmoioid h80, parafina, cera microcristalina, cera-resina -
não são empregues ã, pintrm mural porque úodificam o aspecto original da superfÍcie,

transformando e criando saturação dos' poios do muro), Bevas (Beva Film ou gel' Beva

à7f B.r, D-B-S). paã Rxar as poiicromias mais uma vez usam-se papeis como: pap.eljaponês,

de seda, de manila, tissú.e para sobrepor estes a fontes de calor e pressão existem papeis

anti-aderentes, como: papel melinex, papel de silicone'
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De uma maneira geral afirma-se que os processos de Iimpeza, em pintura

mural têm especificações e problemas diferentes em relação a qualquer outro

suporte. É fundamental ter em conta que quando se fala em pintura mural' se

Íala de pinturas realizadas num muro, onde existem diferentes técnicas'

naturezas e composições. Podemos encontrar pinturas a fresco, a seco' com

diferentes aglutinantes, cada uma com propriedades, caracteríSticas'

superfícies, condições e alterações d istintas'

lnicialmente é necessária uma prévia identificação da técnica, pois é muito

importante conhecer o Suporte, aS argamassas, oS processos pictóricos e os

materiais que compõem os pigmentos sensíveis, aglutinantes, vernizes e se

têm retoques a seco. se se trata de pintura a fresco, a problemática é diferente,

pois não leva verniz, mas existe o problema da patine, iá não falando nas

camadas de protecção que são aplicadas ao longo dos tempos.

Os processos de limpeza, têm como fim a melhoria estética da obra'

eliminando as substâncias que se vão acumulando e que impedem a sua

leitura, mas em determinadas ocasiões este processo pode não responder aos

problemas encontrados, mas sim provocar outras alterações' Em pintura as

limpezas podem produzir alterações tais como abrir os poros da superfície'

mover saís presentes em alguns dos substratos ou interacções como materiais

das diferentes capas. As limpezas dependem da natureza das substâncias que

compõem e as que se vão eliminar,

As substâncias que se irão eliminar, são todas aquelas que são estranhas

ao original e que não tem valor histórico e artístico, como por exemplo repintes'

produtos alterados, saís, suiidades.

Para definir os limites da limpeza, é necessário conhecer o aspecto'

composição e funcionalidade da obra, o Seu estado de conservação, Saber Se a

limpeza é mesmo necessária e se é possível realizâ-la, tendo em vista a

presença de velaturas e acabamentos a seco, saber definir os limites da

intervenção e perceber quais as substâncias que estão em cima da camada

protectora: desde fumo, sujidades, manchas e claro, esclarecer o método de

limpeza que se vai emPregar.

As limpezas que se efectuam na pintura mural podem ter grandes

diferenças com a pintura de cavalete, mas implicam geralmente um estudo
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exaustivo para conhecer a natureza e procedência das substâncias que se vão

elimlnar, comprovar a solubilidade do material e o seu estado de conservação

pois em muitas das vezes é necessário aplicar uma fixação. se houver

repintes, é fundamental analizar o valor histórico artístico, a quantidade e o

estado de conservação original e sua composição. ldentificaÍ a origem dos

problemas internos e externos e propor soluções'

As substâncias que se eliminam são as sujidades superficiais, todas as

substâncias depositadas na superfície de diferentes origenss1s, que não estão

relacionadas com a técnica pictórica.

o problema da remoção da cal, multas pinturas chegaram até hoie

cobertas por espessas camadas de cal, embora aplicada sem o intuito de

conservar, revelou-se ser uma boa forma de conservar, exceptuando-se casos

extremos. Também em Portugal no decurso de intervenções em edifícios

antigos é frequente o aparecimento de pinturas a fresco, tapadas por camadas

sucessivas de cal, levando à tentação imediata de "descascar" e por á vista as

pinturas, desde logo entendidas como um elemento valorizador do edifício' A

resposta a esta situação nem sempre é evidente e exige a ponderação de

vários factores antes de qualquer decisão'

A extensão, qualidade e estado de conservação das pinturas subjacentes;

justificará a onerosa remoção das camadas de cal, sendo que em muitos dos

casos até já houvera uma picagem para melhor adesão de rebocos. A remoção

das camadas de cal constitui uma operação cara e morosa feita unicamente

com meios mecânicos e levada a cabo por conservadores restauradores

treinados.

Embora a cal proteja o fresco e assegura a sua preservação quando os

meios financeiros, a qualidade das pinturas e a impossibilidade da sua

manutenção inviabilizam a sua remoção; mas o seu usufruto e a possibilidade

de apreciar a pintura mural no seu contexto original devem sempre Ser

tomadas em conta.

Os vernizessío são dos componentes mais frequentes que se encontram

nas pinturas e policromias, empregam-se frequentemente como acabamento e

sí5 Fumo de velas, poluiçáo, contaminantes, manipulaçÔes'

l
rl

i
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seus protectores. Na pintura mura! a fresco não são frequentes, ao contrário da

pintura a seco.

Os repintes, são substâncias ou adições que em regra não têm valor

estético nem documental e que ocultam muitas vezes a parte original. Os

repintes são as substâncias que podem não têm valor e são das mais

complicadas de remover, pois podem ter composiçÕes diferentes.

As intervenções anteriores encontram-se muitas vezes, sob a forma de

caiações ou pela presença de camadas de argamassa. As causas mais

habituais são as que são devidas à alteração de gosto e estética, ou tapadas

devido a problemas de estado de conservação ou em casos de epidemias,

onde as paredes eram tapadas com cal para desinfestar. No caso das

reintegrações e outros tratamentos de conservação e restauro que respeitem

os princípios éticos, são facilmente removidos devido á reversibilidade.

As substâncias de alteração, como os óxidos, sais, outras substâncias de

protecção, agentes biológicos, Íazem parte das substâncias a serem

eliminadas durante o processo de limpeza.

Existem vários os tipos de limpeza, como mecânicau", oS sistemas mais

utilizados são o bisturi, abrasivos na forma de gomassí8; química, realiza-se

como solventes ou substâncias reactivas, que solubilizam os materiais, podem

ser solventessíe, ácidos520 e bases521 (Vide Tomo tt, quadro 7).

sí6 Resinas naturais (empregues desde a antiguidade - colofónia, dammar, mástic, goma laca)

e sintéticas (empregues a partir do séc. XX, têm melhores comportamentos, e melhores
propriedades ópticaJ, o seu comportamento a largo prazo náo se conhece, só os que foram

testados em câmaras de envelhecimento prematuro forçando as condiçôes.
517 Também denominada de fÍsica ou a seco.
518Estas esponjas artificiais oferecem bons resultados, limpam, não é tóxica, tem várias

durezas - gomás wroning, wishab (espuma de látex vulcanizado de ph neutro), pÓ de borracha,
fibras de úidro, esponjas naturais (usadas na Capela Sistina para eliminar efervescências
salinas, congressÕes e ataques biológicos, entre outros como sistemas como: pincéis, brochas,

aspiradores, métodos ultrasónicos, microabrasâo, sprays de ar comprimido e laser.
s1s'Os tensioactivos (formada com uma cabeça polar e uma estrutura apolar que actuam

diminuindo a tensáo superficial), substâncias naturais ou sintéticas, com propriedades

hidrófilicas, solúveis em água. Os espessantes ou gelificantes. Solventes orgânicos (sistema

muito empregue e eficaz - Existem sistemas para seleccionar o s solventes: triângulo de

solubilidade, tabela de solventes do IRPA, tabela de solventes de restauro). Sistemas aquosos'
Sistemas de limpeza biológicos - sistemas enzimáticos. Na limpeza de sais hidrosoluveis são

removidos através de sistemas de lavagem, por limpeza mecânica e através de comprensas.

Os saís insolúveis, são mais difÍceis de remoçâo, eliminando-se melhor com métodos
mecânicos.
Vide: Margarita Alonso, Maria Dolores Gómez - "Laresinas de intercâmbio iónico en el campo
de la restãuracion", revista patina no 7; Ana Macarrón - História de la conseruaciÓni N.Stolow -
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Factores a ter em conta nas argamassas de preenchimento.

- Bom poder adesivo.

- Fraca retenção ao endurecer.

- Propriedades mecânicas e de permeabilidade ao vapor de água

idênticas às argamassas do origina!.

- Capacidade de suportar esforços mecânicos, absorvendo as tensões,

sem as transmitir aos materiais originais.

- Possuir porosidade semelhante.

- Serem preenchimentos duradouros, mas de fácil remoção.

- A tonalidade não deve ser dissemelhante do original, facilitando a leitura

da obra

- Os preenchimentos devem ser fáceis de identificar e de fácil leitura por

qualquer conservador restau r adof22 .

- O objectivo é repor a Ieitura da obra, conservando sempre o original.

Relativamente aos processos de reintegração das zonas de grandes

lacunas, onde os estratos podem ser mais numerosos, podem ser mais

complicados de uniformizar. Como em todas as reintegrações, o seu

preenchimento não deve afectar a leitura global de todo o conjunto. O objectivo

é devolver a unidade potencial e facilitar a leitura das pinturas, devem ser

claros, precisos, sem haver geometrizaçáo das formas.

Não se pode perder a noção de todo o conjunto quando se trata de pintura

mural, não se podem separar, mas sim tratar todo o conjunto - a pintura mural

como parte integrante do conjunto arquitectónico (Vide Tomo ll, quadro 7).

Os processos de reintegração consistem em devolver à obra o que lhe

falta ao nível estético. Existem dois tipos de reintegração: reintegração

Solvent actino in Manual de Restauracion de Nrbo/aus; Andres Sánchez, Lola Gayo -
l§-eminário sobre Limpeza", estudos do IRPA, 1994.u'o Substâncias de ph acioo, que podem provocar reacçÕes qutmicas com determinadas
substâncias.u" Empregam-se pois saponificam as substâncias gordas.o" Proposta internacionalde P. Mora e P. Philippot.
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matéricas23 e reintegração cromática ou estéticas24. Todas estas intervenções

devem estar previamente estudadas e documentadas. As técnicas empregues

são variadas, mimética ou ilusionista, tom neutros2s, abstracção cromáticÍe,s26,

selecção cromáticas27, separação cromáticas28, sub toms2e, selecção de ouro530,

entre outrass3l, tendo como critério a reversibilidade, os materiais mais usadas

são as aguarelass32, têmperas533, acrílicossil e pigmentos aglutinados em

vernizs3s (Vide Tomo ll, quadro 7).

As aplicações da camada de protecção536, oferecem uma protecção

final e de grande importância no restauro de pintura. O princípio é utillzar o

vernizs37 utilizado originalmente, o que em muitas das vezes é difícil de

identificar. Se se trata de um fresco, utilizam-se protecções mate, mas se for

outra técnica saturada o seu aspecto é brilhante. Um dos erros é pensar que as

s23 preenchimentos de cor, que se utilizam quando as zonas perdidas são muito grandes, em

caso de fendas, lacunas - são argamassas especÍficas com aditivos e pigmentos que

restabelecem a textura original, como base de reintegra@o, acabamentos neutros. sÓ se

representam contornos qua-ndo estes sâo claros e precisos, não entrando em aspectos com

muita geometrização, pois chamam muita a atenção, Paolo Mora'
àâ4 É;o"c;;; á"itínááà a restituir esteticamente, com o objectivo de facilitar a compreensão da

mesma - harmonizando todo o conjunto pictórico, sem se entrar em invenções ou criaçÕes.
á,tJ;qà com as texturas das argamassas, unificando e facilitando a leitura das obras.
t. nãáiiá-i. ,r" abshacçãJde cores que rodeiam a lacuna, oferecendo uma cor neutra

mediante pequenos traços diferentes de cores puras. A direcçâo das linhas não segue a

àir*çd original, difereàciando-se do original, sâo utilizadgs traços cruzado^s tipo trattegio,

onde as corãs se sobrepôem umas às outras, fundindo-se. Desenvolvida por Ornella Casazza

e U. Baldini nos anos 70, a partir dos estudos de Cesare Brandi (lnstituto de Restauro de Roma

em 1945 e 1gS0); nossi 
'scazanella - Problemas de restauracion; Baldini e Casazza; El

crucifiio de Cimabue, Ministério da Cultura, Madrid, 1983'
ãriiãõonitirçao O" imagem com cores puras selecionadas, imita a cor original, similando o

rigatino, com formas e pinceladas modelando o objecto representado.
bú-"iíà;- Cãoróéã §eurat, fundador do néo-impressionismo, raciocina a pincelada

impressionista mãdiante a técnica do pontilhismo, rigatino, trattteggio, trama. op. cit: Ana Calvo

- biccionario de conse ruation y resta'uracion. Mateiates fécnicas y procedimenÍos. Ediciones

delSerdal. 1997.
52'Tom mais claro que o original.
s3o lmita os asoectos do ouro.
ut1 Sistemas d'e anacronismos, projecçÕes, reconstruçÕes diferenciadas.
*, óàà;úãoã àà r"r"r.ibitidade,'pois permanece sêmpre solúvel, utiliza-se muito como base

de cor.
533 Vantagem de ser fácil e eficaz, em relaçâo às aguarelas.* 

Que podem ter alguns problemas de reversibilidade.
5s Maimeris trata-se de uma mistura comercial.t* üd",ÉãtüiR- lmpiego di emulsioni quali suppotanti disolvanti dei pinti' Florence, 1982;

Feller, Robert - On pintureVarnisshes and theri solvenf'. Edit. National Gallery of Washington,

1986; Massa Sciolone - Los barnices para la restauracion. Nardini Editore; Rene dela Rie -
Los barnices oara la restauracion, Museo san Pio V, Valência, 1994.
#-ú"rnir"i.inteti"or (nâo amarelecem com o tempo, fáceis de aplicar), naturais (oxidam

facilmente. Aplicados com pincel, pulverização'
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obras têm que ser envernizadas pelos seus fins meramente protectores. Nos

vários processos de restauro a aplicação da camada de protecção - verniz -

converteu-se como parte importante pois uniformizava e saturava a superfície

(Vide Tomo ll, quadro 7).
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Capitulo lV

Caso de estudo. Aplicação Prática

Foto: Vista geral das pinturas da abóbada da nave da igreja, antes das lntervençÕes de Conservação e Restauro de

1 979. Fonte: www.monumêntos.Pt.
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1. Programa de revitalização patrimonial

Vila Viçosa e a sua região possuem, uma quantidade apreciáve! de

conjuntos pictóricos que mostram e reforçam a vitalidade da arte Alentejana

durante os séculos XVt a XVlll, cuja divulgação esperamos contribuir com o

presente trabalho.

A divulgação e o estudo científico são os pontos de partida para o

conhecimento e a salvaguarda e defesa do património, embora existam

problemas de conservação a que o poder local não consegue dar resposta

devido muitas vezes ao desconhecimento, fragilidade e debilidades

apresentadas, pois só as autoridades que velam pelo Património Artístico

podem Ser responsáveis por esta salvaguarda, embora cada vez mais a

responsabilidade tende a passar para o poder local que por sua vez não está

preparado, nem dotado de meios para intervir.

O suporte arquitectónico é a base integrante da pintura mural

condicionando toda a sua técnica e produção. O seu estudo está relacionado

com o espaço, Sua integração e relação com a arquitectura como

condicionante e motivação à produção plástica, estando enquadrado pela

época, valores culturais, encomendante, entre outros. CIaro que a pintura mural

é parte integrante do espaço em que se insere e neste sentido percebemos

como as várias alterações externas, interna, intrínseca, extrínseca de um

edifício estão amplamente ligados á pintura e ao seu estado de conservação.

Dentro do mundo da conservação e no recurso às ciências e aos meios

auxiliares de diagnóstico e intervenção vai-nos permitir conhecer, identificar

meios, tirar conclusões... Na identificação da pintura mural e especialmente na

l.Programa de revitalização patrimonial
2.Levantamento do Estado de Conservação das pinturas e
relação com o edificio
2.1.lntervenções Anteriores de Conservação e Restauro
3.Proposta de tratamento de conservação e restauro das
pinturas.
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sua técnica podemo-nos auxiliar de exames laboratoriais quando sentida a sua

necessidade. O historiador de arte fornece um conjunto de dados materiais,

documentais e arquivísticos que na sua relação estreita entre história, técnica e

estilo, constituem elementos preciosos que poderão ser sustentados,

confirmados e apoiados pelos exames técnicos, num processo dinâmico de

estudo e análise.

As origens da ideia de restaurar estão ligadas às tomadas de consciência

moderna da história que se desenvolveu por volta dos finais do século Xvlll,

onde o início da ideia revivalista é também um factor importante. O restauro no

seu sentido mais lato, usado como equivalente de conservação ou preservação

- pode ser entendida como a maneira moderna de manter um contacto vivo,

autêntico, com os testemunhos culturais e significantes do passado, depois que

a explosão da revolução lndustrial e o desenvolvimento de uma consciência

histórica puseram fim à continuidade tradicional da vida social, económica e

cultura! desde o inicio da civilização até ao fim do século Xvlll.

A história moderna propôs o distanciamento como forma de análise,

conduzindo a uma aproximação objectiva e cientifica do passado, mas esta

quebra não assegura a continuidade viva que a tradição garantia, originando a

nostalgia de um passado tipicamente romântico que associou historicismo e

nacionalismo e conduziu a vários revivalismos.

A aproximação cientifica da arqueologia e o renascimento nacionalista

está intimidamente ligada à teoria de Viollet-le-Duc e no conjunto dos trabalhos

de restauro no século XIX na Europa e de que ainda não se livraram

completamente. Não se pode continuar a ligação com o passado pelo

revivalismo e consequentemente pelas reconstruções, mas por uma

aproximação que reconhecerá, por sua yez, o carácter único de cada

verdadeira criação do passado e a distanciação que permite apreciá-lo no

presentes3s

Ruskin foi o primeiro a exprimir completamente esta percepção moderna

das consequências da ruptura com a continuidade da tradição introduzida pela

consciência histórica - aquilo a que chamamos restauro é a pior forma de

ss Paolo el Laura Moro, op. clf , p.63
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destruição, que não permite recolher nenhum vestígio, destruição

acompanhada de uma descrição falsa. Da mesma forma que é impossível

reavivar os mortos, é impossível restaurar. Cada obra de arte, cada elemento

de decoração, cada documento histórico é essencialmente Único e não pode

ser reproduzido sem ser falseado, pelo que sempre que um objecto ou uma

construção necessitam de uma intervenção, ou conservação, dever-se-ia,

actualmente poder reconhece-lo como intervenção moderna e crítica. Numa

conservação moderna permite-se distinguir o conservador restaurador de um

artesão tradicional.s3s

A primeira operação em todo o processo de conservação consiste em

determinar, com precisão, o objecto a preservar e num conjunto a Sua

importância tem de ser revelada, dado que os modos de classificação

positivista dividem as diferentes artes segundo técnicas e a fraccionar a

totalidade do monumento em diferentes partes. Como foi dito, a primeira

operação em todo o processo consiste em determinar o objecto a preservar, ao

que agora acrescentamos que a conservação é acima de tudo uma operaçáo

técnica sobre a matéria do objecto, em juízo crítico que procura identificar este

objecto com as suas características próprias, pôr em evidencia os valores

significativos particulares que distinguem a Sua salvaguarda, fixando o

objectivo e o quadro das operações técnicas que ela implica, mas também

compreender o objecto como valor estético e histórico sem esquecer as

modificações que possa ter sofrido pelas intervenções do homem ao longo da

sua existência.

A arquitectura quando sujeita a um processo de conservação separa

arbitrariamente a estrutura da decoração, o que leva a problemas de

conservação da pintura mural e muitas vezes o seu desaparecimento. Todo o

conjunto deverá ser tratado com a colaboração de especialistas que procurarâo

uma política comum, tratando cada fragmento do conjunto e tendo sempre

presente a referencia ao conjunto no qual ele é integrante. Reconhecer que

para a conservação o conjunto é importante, é necessário que o contexto do

mesmo nessa pluralidade seja reconhecido. A relação do conjunto com a

arquitectura envolvente exterior e todo o seu interior, a ideia da conservação in

53s ldem, p.g7
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siÍu que de uma forma geral tenta preservar a totalidade do valor do conjunto e

das partes e sua relação com o todoso

A pintura mural está completamente associada á arquitectura a sua

moldura é a arquitectura, pelo que não se pode quebrar a relação entre os dois

- dado que ab initio, a pintura foi prevista como parte integrante de um conjunto

monumental, por isso separa-las é falsear essa aproximação e desvirtualizar as

características próprias desmembrando a totalidade estética e histórica. A

pintura só tem significado in situ, no local preciso onde foi concebida e que

define as suas condições de leitura, enquanto que a arquitectura beneficia com

a sua decoração e só mantendo esta unidade é que a pintura deve ser

conservada. A conservação da pintura não pode ser isolada per sí pois só com

a simultaneidade da conservação da arquitectura, se resolvem as causas que

estão na origem da degradação da pintura mural: as infiltrações, a humidade,

as variações da temperatura e os movimentos e da estrutura arquitectónicail1.

As problemáticas visíveis sobre as pinturas murais e o seu suporte são apenas

o reflexo das suas causas e processo de alteração. As causas de alteração

podem ser naturais, decorrentes da idade do edifício, do decaimento da sua

estrutura arquitectónica e revestimento aplicados sobre a mesma' A humidade

e as consequências que daí resultam, ao nível das patologias que aparecem

nas paredes e pintura. Além da acção humana que pode ir desde a sua

destruição, porque o gosto mudou, á sua cobertura com cal ou com tectos, ou

com património móvel de imobilizaçáo temporária, como é frequente no nosso

país com a colocação de retábulos em talha dourada ou azulejos sobrepostos

às pinturas murais. No âmbito da acção humana, podemos ainda referir a

poluição com os gases e partículas que promovem o ingresso de vapores para

o interior e que facilitam a migração de sais e a formação de eflorescência,

micro-fracturas e a criação de condições adequadas ao desenvolvimento de

organismos diversosil2, que actuando sobre o edifício têm as suas

consequências ao níve! das camadas que compõem a pintura mural,

*o De acordo com Paolo et Laura Moro, op. cit., p102.
sí euando as obras de restauro das estruturas nâo permitem reparar o que atrás enunciamos,

algumas vezes, raramente, será necessário destacar a pintura transpondo-a para painéis. O

deltacamento é uma opçâo que só é tomada quando se justificar e em Último recurso.
*'Áirer-garros, LuÍs, Rtieraçao e alterabilidadê das Rochas, instituto Nacional de lnvestigação

Cientifica, Lisboa 1991, P.2O7.
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originando outro grande destruidor, os Sais, que transportados pela água,

cristalizam na parede ou na pintura deteriorando ou degradando a obra.

Para o controle de humidade dos edifícios, é fundamental conhecer os

fluxos térmicos e de matéria para determinar valores e conhecer a realidade,

antes de actuar na conservação, averiguar os ciclos de variação destes

parâmetros, quer diários, quer sazonais. É importante conhecer as zonas de

evaporação das humidades, a temperatura ambiental e o tipo de porosidade da

parede. Tal prática ainda não é uma realidade em Portuga!, pois requer

equipamentos e trabalhos continuados e cujos custos dificultam a possibilidade

de se realizarem. Estas causas enunciadas conduzem à degradação da pintura

mura! ocasionando, por exemplo, perdas de coesão e aderência da camada

pictórica e dos rebocos, podendo a película cromática encontrar-se em estado

pulverulento e falta de coesão, ou em escamas, sendo esta última situação

mais vulgar na pintura a seco ou tempera.

Conservar não só como objectivo de atenuar o estado deplorável de um

imóvel: deve também implicar a garantia de manutenção periódica do edifício

intervencionado. Até ao presente, esta dimensão da intervenção de

conservação e restauro tem sido frequentemente esquecida e negligenciada.

As consequências desta política são evidentes: tratamento de patologias ou

medidas de restauro com pÍazo de validade curto, desperdiçando todo o

esforço anteriormente envolvido.

Gonservar gera por si só conhecimento, com efeito, se os exames e

análises laboratoriais caracterizam as matérias e revelam aspectos por vezes

insuspeitados, da produção de obras, não é menos certo que muito da

tecnologia envolvida e do comportamento dos materiais se descobre e explica

ou equaciona, durante uma intervenção atenta e competente. O conhecimento

da natureza dos materiais e da estrutura de uma obra de arte é essencial ao

correcto entendimento do processo artístico. Este conhecimento associado ao

da deterioração é também necessário à adequada conservação dos objectos

artísticos.

O exame atento á vista desarmada é o primeiro passo a dar no sentido de

conhecer a obra - como foi construída ou executada e detectar as suas

alterações. Esgotadas as possibilidades dos exames à vista desarmada,
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podemos aprofundar o conhecimento da obra pela observação á Iupa, ao

microscópio, pois aquilo que os olhos podem ver em condições de luz normal é

relativamente limitado, só nos é dada a observar a olho nú nos limites do

espectro visível da radiação electromagnética (Vide Tomo ll, quadro 5)'

A revitalização patrimonial como programa total de conservação

patrimonial, contemplando a vertente restauro (dimensão técnica, vertente

manutenção - gestão), baseia-se na compreensão da verdade do edifício ou

do objecto artistico intervencionado na sua essência, forma e função.

Valorizado pelo estudo histórico e analítico descritivo que sustentam a

intervenção de conservação e restauro e que permitem, posteriormente, uma

adequação do património a fins culturais activos. Esta adequação assegura a

manutenção necessária - por exemplo a exploração turística e cultural' Por

outro lado projecta o núcleo patrimonial em causa a nível nacional ou

internacional e permite uma reaproximação entre as gentes locais e o Seu

património.

Neste sentido devemos incrementar a ideia de desenvolvimento

sustentável como componente fundamental do próprio crescimento de uma

região, embora resulte da interacção de três vertentes fundamentais,

nomeadamente: a ambiental, devendo-se prevenir a degradação do meio

ambiente e promover a qualidade da mesmo; a económica, criando

mecanismos de desenvolvimento e uma vertente social, onde existe equidade,

justiça e uma sociedade justa e responsável - o patrimÓnio dotado de uma vida

e dinâmica própria, necessita de um tratamento especial, nomeadamente o de

usufruir o seu direito de inutilidade. Só quando estas três vertentes estão em

consonância é que se torna possível aplicar o conceito. É fundamental haver

uma responsabilidade dos agentes ligados ao poder político, devendo ser

responsabilizados pela falta de zelo. As questões naturais e patrimoniais estão

Iigadas para uma distribuição justa de benefícios e de custos. É obrigatório que

o património, ambiente e economia sejam integrados, sendo este ponto, o

ponto-chave, para fomentar o desenvolvimento local, onde o patrimÓnio é

oportunidade de recurso sustentável. O ordenamento do território devidamente

estruturado em termos de ocupação e exploração racional da região alcança a
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valorização e promove pólos dinamizadores e geradores de energia' As

brochuras, panfletos e sites informativos com disponibilidade 3D e navegação

virtual, entre outros, são fundamentais na divulgação patrimonial e cultural

destas regiões, muitas Vezes adormecidas e com tanto para oferecer'

!E necessano conservar, restaurar mesmo a ruína, noçãO retomada de

novo e que começa após a fúria da reutilização, reabilitação e readaptação, a

todo o custo, que muitas vezes esquecia a ideia do direito dos monumentos

envelhecerem tranquilamente sem intervenções excessivas nomeadamente

cirurgias profundas e operações cosméticas.

A ruína é fundamental pois permite ainda a sua fruição e deve mesmo

assim ser objecto de estudo, prazer, servir de elemento caracterizador de um

sígo. Se não for recuperada deixará de existir, mesmo enquanto memória'

O objectivo fundamental deste trabalho de investigação e Ievantamento é

o de contribuir para a preservação e valorização de um legado patrimonial

bastante vasto e riquíssimo que Vila Viçosa reserva.

A preservação e protecção desta rica herança e reserva cultura! começam

obviamente, pela divulgação passo fundamental no desencadeamento das

acções de defesa e valorização do património Cultural. Vila Viçosa possui uma

quantidade apreciável de conjuntos pictórlcos que mostram claramente a

vitalidade da arte alentejana influenciada sem dúvida pela existência e

presença da casa de Bragança na Vila, que sempre custeou e desenvolveu os

aspectos artísticos. A divulgação e o estudo cientÍfico são certamente um ponto

de partida para a salvaguarda deste património, não esquecendo também que

os programas museológicos, culturais, permitem a vivência e a integração da

sociedade, pois cada vez mais existe a procura turística pela autenticidade do

monumento e da paisagem.

Não nos podemos esquecer que o abandono e a desafectação ao culto

condenam irremedlavelmente muitos imóveis religiosos, a indiferença e

desconhecimento das instituições e particulares que muitas vezes permitem as

intervenções de conservação e restauro inadequadas e que levam á destruição

do que resta. É fundamental que haja um entendimento de que o património
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deve Ser conhecido, estudado, valorizado e preservado para poder Ser

usufruído e integrado na vivência quotidiana.

Toda a pintura foi feita para ser vista e claro que o único modo de as

conservar e proteger é dar-lhes vida, Íazer com que existam e que

comuniquem novamente, embora tragam consigo algumas marcas do tempo,

abertas à contemplação, ao estudo e ao juízo crítico, onde a pintura do século

XVll se insere naturalmente no universo da cultura estética, literária e religiosa.

Histórias, lendas, narrativas, composiçÕes e hagiografias, fruto da

consequência directa de afirmação religiosa, que hoie conseguiram adquirir

valor patrimonial que é necessário preservar, publicitar e promover. A pintura

pode ter uma vertente erudita e palaciana, mas também assumir-se como

expressão humilde, marginal às grandes correntes estéticas, sendo

vincadamente popular.

Em suma, o Património cultural de um povo é ingrediente da sua

identidade e da diversidade cultural. Pode tornar-se um importante factor de

desenvolvimento sustentado, de promoção de bem-estar social. É fundamental

implementar acçÕes de conservação e restauro, implementar medidas

educativas e administrativas, promoção da importância do património cultural e

dos benefícios da sua preservação; promoção do turismo e de eventos

culturais; fortalecimento das instituições ligadas ao património; divulgação de

estudos e projectos multidisciplinares capazes de ampliar o retorno económico

e social do investimento público.

A valorização do património arquitectónico tendo em vista a sua utilização

turística - turismo cultural - é uma das formas mais eficazes para promover a

sua salvaguarda e encontrar receitas para estimular o seu financiamento,

permitindo atrair visitantes, revitalizando também as comunidades e economias

locais, no entanto há que ter em conta que a exploração turística desenfreada

pode desequilibrar esse monumento pelas intervenções desajustadas, muitas

vezes irreversíveis, uSoS desadequados ou muito intensos... A união

património, turismo é sem dúvida ditado por interesses que se não forem

equilibrados poderão a longo pÍazo não se revelar duráveis nem frutuosos.
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É ainda fundamental que exista mecenato e criação de benefícios fiscais

de iniciativa á actividade mecenática, como chave para cativar recursos para a

conservação e desenvolvimento do património cultural edificado.

2. Levantamento do Estado de Gonservação das pinturas e relação

com o edifício

A realiza$o de fichas técnicas para registo e Ievantamento do estado de

conservação das pinturas murais são um passo imprescindível em processos

de conservação e restauro, querno momento da lntervenção quer para

monitoriza r o estado de conservação. Realizam-se, em regra, antes da

tntervenção, analisam todos os dados relacionados com a obra, alterações e

propostas de tratamento, que serão imprescindíveis para uma correcta

intervenção. Foi neste sentido que elaboramos uma ficha técnica específica

para a pintura mural, pois facilita em muito o conhecimento, o levantamento do

estado de conservação e a elaboração do projecto e execução do tratamento

de conservação e restauro. Tentamos reunir nesta ficha todos os itens

fundamentais que poderão ser necessários, numa ficha técnica tipo, inclusivé

demonstramos a sua funcionalidade, na análise de cada um dos grupos de

pinturas existentes no Convento de Nossa Senhora da Esperanç (Vide Tomo

ll, Fichas técnicas 1-4 )

A realização de exames é outro dos passos imprescindíveis na

conservação e restauro do património. Dever-se-iam realizar antes da proposta

de tratamento, onde se analisam todos os pormenores e constituintes

encontrados na pintura. Os exames e análises permitem identifcação

demateriais constituintes e técnicas, produtos e causas de alteração,

fornecendo um apoio fundamental na selecção de produtos e tratamentos a

efectuar (Vide Tomo ll, quadros 5-6).

Relativamente á recolha de amostras tivemos acesso a um estudo

realizado por Maria Cordovil Pulido; A obra ao negroVs A obra ao brancoil3,

tot Vide'. Garcia, Maria Cordovil Pulido; A obra ao negroVS A obra ao branco. Alteração do

branco de chumbo na pintura mural portuguesa. Experiencias de Reconversão, Trabalho final
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em que analisa a alteração de pigmentos à base de chumbo pela primeira vez

em Portug al* *t, nas pinturas do Coro-Baixo do Convento de Nossa Senhora

da Esperança, que causaram um efeito de negativo na propria pintura. Pinturas

em que as carnações estão particularmente alteradas traduzindo na pintura o

efeito do seu negativo. Neste sentido ocorrem alteraçÕes puramente químicas,

que pode ter origem num fenómeno biológico que se traduzem em alteração

física e estética - modificação de cor. Todos os pigmentos que na sua

constituição partem do chumboilo estão seguramente relacionados com o

desencadear destas variações.

Também se concluiu que os três pigmentos à base de chumbo (branco,

amarelo e vermelho), quando colocados em contacto com o ataque biológico,

em poucos dias se denotam um crescimento de microorganismos e

consequente alteração para dióxido de chumbo. As causas das modificações

nos diversos pigmentos de chumbo relacionados com o branco de chumbo,

de Estágio, Curso de Conservaçáo e Restauro. Universidade Nova de Lisboa, sob orientaçâo
Qe José Artur Pestana, Lisboa, 2000.s Os tratados, numa perspectiva europeia, constituem um elemento precioso de informação
sobre o estudo da técnica da pintura, no que respeita aos métodos e materiais utilizados por
quanto, permitem comparações directas entre a informaçâo teórica fornecida pelos mesmos
registos e a observaçáo prática em objectos de um mesmo perÍodo. Foram considerados onze
documentos de diversas origens e épocas desde o século Xll ao XVlll, com o objectivo de
pesquisar quais os materiais e métodos usados na imitaçáo dos tons de pele.
Autores que falaram do tema: Theophilus (séc Xll); Cennini (a37); Paduan Manuscrpt (séc
XVlll); Nunes (1615); Dionysius de Fourna (séc XVlll). Ceninni refere várias vezes que o
vermelho de chumbo e o vermelhâo nâo devem ser usados em pintura mural, pois com o
tempo enegrêcem (Ceninni, 1993, p.4042 e 6'l). Nunes, so descrever o bom fresco, menciona
que a cal substitui o branco de chumbo.Os vários autores detêm-se na descrição das
carnaçÕes sem focalizar a pintura mural - há uma concordância de resultados que se
conseguem fazendo a combinaçáo entre branco de chumbo e vermelhâo. Colocamos muitas
reticências ao facto dos nossos artistas contactarem com esta documentaçâo, pois também a
temática imposta foi a maior preocupação, mais do que pela forma -'Acrescenta-se a este
rigoroso carácter oficinal a estreita dependência do desejo do encomendante da obra,
materializando nos rascunhos ou amostras fornecidas ao pÍntor, reforçando assim a dificuldade
de expressão originale a consequente identificaçáo dos criadores (Gonçalves, 1998, pp.29). A
actividade do artista era de mero executante a quem nâo era exigido um grande empenho
criativo* Vide: Garcia, Maria Cordovil Pulido; A obra ao negroVs A obra ao branco. Alteraçâo do
branco de chumbo na pintura mural portuguesa. Experiencias de Reconversão, Trabalho final
de Estágio, Curso de Conservaçáo e Restauro. Universidade Nova de Lisboa, sob orientação
{q José Artur pestana, Lisboa, 2000.ffi O chumbo é um metal de cor azul acinzentada, pesado e dúctil. Tem ponto de fusão muito
baixo, oxida facilmente, é incompatÍvel com agentes oxidantes de hidrogénio ou ácido sulfúrico
concentrado. Em termos de estabilidade quÍmica é menos estável que o ouro, a prata e o cobre
e mais estávelque o ferro ou o zinco.
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estão relacionados com a alcalinidade do meio, com a humidade e pela

presença de um agente oxidante.

Foram colhidas amostras algumas de algumas pinturas onde se observou

essa alteração cromática original, nomeadamente no coro baixo do convento

de Nossa senhora da Esperança - Rosto de um anjo e num Livro, entre outros

locais e localidades. Esta análise envolveu várias fases de exame e micro

análise á lupa binocular - para identificar os pigmentos e aglutinantes ao nível

da sua composição química, conhecendo assim a história, origem e técnicas

envolvidas e a sua utilização nas obras de arte §ide Tomo ll, figs' 676'677I

Nas pinturas apenas se apresenta a composição química das camadas

cromáticas analisadas que confirmaram a presença da alteração do branco de

chumbo. Na carnação do anjo encontraram-se duas camadas, nomeadamente

a argamassa e cor castanha pela presença de grãos castanhos, brancos e

pretos. Através da análise microquímica conctuiu-se a existência de PbOz,

branco de chumbo, carvão animal. No livro também foram encontradas duas

camadas, a argamassa e uma cor. o surgimento da cor castanha, pela

presença de grãos castanho, branco e vermelho. Através da análise

microquímica concluiu-se a existência Pboz, branco de chumbo e vermelho.

A identificação de aglutinantes foi realizada por espectroscopia aos

resíduos dos estratos aquosos das camadas cromáticas recolhidas com um

bisturi por raspagem à superfície das pinturas e que corresponderam às

amidas, componentes principais das proteínas solúveis em água (cola animal)

e insolúveis em água (proteínas de ovo e caseína). No caso das amostras

recolhidas no coro-baixo mostraram a presença de cola de pele - aglutinante,

usado na técnica de Pintura a seco'

Relativamente às pinturas em estudo não foram feitas novas amostragens

para análises químicasil7, uma vez que nesta fase e genérica de exame visual

547 Os métodos de exame e análise são o primeiro ponto a ser desenvolvido quando tratamos

da conservação e restauro embora nâo limita a investigaçáo tecnológica. Os. vários tipos de

exame sâo essenciais: Arqueológico, tecnológico e atterãOiiidade.O exame crÍtiÇo arqueolÓqico

define a natureza, oiiginátiOrO";. A'reconstÁrÉo do passado histórico resolve muitos dos

óàOt"rr" relacionadós com a conserva$o. As informações_ relevantes á histÓria,

ãocumentaçao, arquivoi-, giãnóo", constituiu üma parte integrante. Resolve três questôes' O

àstado original'da [intuã, üarim aiteraçôes, ajuda na definição do tipo de tratamento a aplicar'
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de todos os núcleos pintados em geral, não se mostraram fundamentais para o

conhecimento preliminar das pinturas, materiais e patologias encontradas' A

recolha de amostras deve ser orientada e reservada para dúvidas e questões

concretas, pois são inúmeras aS hipóteses possíveis a ter em conta sendo

economicamente dispendiosas, para além de serem métodos destrutivos, por

Se ter de recolher uma amostra, embora pequena. Todos os exames foram

elaborados ao nível da observação á vista desarmada, com auxílio de lupa,

lâmpada ultravioletails lvide Tomo tl, figs. 840-841), luz rasante, captação e

registo fotográfico54s 
550.

O exame tecnolóoico revela a estrutura técnica do trabalho, identificando as alterações,

ffiiais,modificaçÕespelohomem,transformaçÕeserestauros.iíí írJr"rcencia produzida pela luz ultravioleta causa diferenciaçâo de invisibilidade e luz.

Vários médios e pigmentos sâo distinguidos. A fluorescência ultravioleta contem informaçÕes

que combinadas com a observaçâo, ajudam no diagnÓstico'

ôuanoo as cores oesãpãrecen aíui visível conségue-se sempre alcançar o original mesmo

ú;A; existe rulna-.-'Úia-se na identificação dás. várias técnicas e materiais usados.

ldentificam-se recentes repintes através da fluorescência branca'
õ- Ãr 

-toioõranal 
recotnioas foram captadas por uma objectiva de grande qualidade e

pormenor, õendo poiteriormente inseridas em programas informáticos que permitiram um

melhor alcance ao nível dos pormenores. A fotogiafià é uma boa base documental e cada vez

mais melhorada em termos de qualidade de alcance e captaçâo.
iio -;u;;nte 

a recolha fotográfica tentamos experimentar um método denominado

fotogrametria tenestre que encóntra uma enorme gama de aplicações, desde a arQuitectuÍa' ao

apoio à conservação e restauro, pintura e a escu[ura, engenharias várias e controlo industrial'

A utilização de metodos fotográàetricos é já uma recomendat'g do lnternationa.l Council of

Monuments ans Sites (ICOüOS) que em conjunto com a t§pnS (lnternational Society of

ÉÀótogràrretry and RÀmote SeÁsing têm feito um enorme esforço pgra a. divulgação destas

técnicas no estudo " "ónr"raçao 
ãe prédios históricos e obras de arte. Em Portugal a

àirüigàção das técnicas fotogrametricas junto.-da comunidade de conservaçâo e restauro é

in"úi"ni", existindo tonirOo ãtguns trabal'hos (Morgado, A'-M', (1996)' Autolatg! procedures

iôi ãri"ntàtion of digitai imãg"ã PhD Thesis,'Univãrsity of London, Londres), (Carvalho, M',

úorgáOo, n., Oonça'tvãs, .,1. |ZOOZ). Avaliaçáo do sistema topggráficq e fotogrametrico terrstre

ããr-opàõn. Actas ãa V ionfàrência Nacionalde Cartografia e Geodesia)'

Éara àpticaçáo das técnicas fotogramétricas, as fotografias dev-em ser recolhidas com camaras

métricas ou semi-métrús, de-modo a permitir á conecçáo das distorções geométricas

órái"nt"" em quatquãi rotobrana. Esta defàrmaçâo é derivada do sistema de lentes utilizado'

ãi prOpria proiâcçaõ-qrá pioro., deformaçâo radial e ainda a deformação provocada pela

configuração dos onjdctod quando represêntados no plano da fotografia. Existem várias

óójiinirioàoes de ,tiíiiáçat itós metoàos de fotogrametria: a restituiçáo fotogramétrica, a

restituiçáo monoscofiãá a ortorectificação. A restitúiçâo fotogramétrica permite determinar as

coordenadas triOimdniúnais dos objectós registados sobre o par estereoscÓpico;. entende-se

po1. p", estereoscópico um par de imagens õobrindo uma determinada área e adquiridas em

dois pontos de vista diferentes diferentes.
Náo conseguimos infelizmente aplicar correctamente esta técnica inovadora, uma vez que a

máquina uãada nao iinrrá nàsh nem objectiva para captar grandes distâncias e que devido à

altura do edificio e á altura a que se enconiram as pinturas foi dificil de conseguir boas

fotograÍia para mostrãr ã ira aplicação. Este estudo apiicativo da técnica de fotogrametria foi

elaborado com o 
"óoio 

Oo departamento de engenharia e arquitectura do lnstituto Superior

Técnico, pela Eng. Ana Paula Falcâo FlÔr.
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Demos bastante importância ao registo fotográfico (como podemos demostrar

no Tomo ll, do presente trabalho) como método de exame e sistema de

documentação para desenvolver o diagnóstico crítico, com o objectivo de

conseryar o mais possível na Íntegra e reforçaÍ a sua estrutura material

ameaçada. Todas as fotografias recolhidas, referentes às pinturas, para além

de auxiliarem o levantamento do estado de conservação, mapeamento de

patologias e estudo da pintura, foram usadas e trabalhadas para serem

aplicadas na modelaçáo 3D do edifício da lgreia,uu', com o objectivo de

podermos sugerir uma visita virtual às pinturas existentes, podendo assim estar

acessíveis em todo o mundo e para todos, como meio de divulgação'

conhecimento e projecção patrimonial.

Desta forma, foram simplesmente elaborados exames de superficie - in

sifu para determinar os materiais, técnicas, suas alterações, causas ao nivel do

suportes52, da expressão artísticass3 e camada pictóricass. Todos oS exames

requereram um diagnóstico e uma meticulosa comparação com a cronologia

das alteraçôes.

Foi elaborado o mapeamento das patologias, que nos informa do estado

geral de cada pintura, tendo rapidamente a noção das patologias mais

incidentes, destacando-se a presença da humidade nomeadamente os efeitos

que derivam desta e a presença de sujidades. Através desta análise tivemos

um contacto mais directo com a pintura dando-nos a oportunidade de identificar

os contornos das giornate e das incisÕes na elaboração da trasladação do

esquema do desenho, sendo imprescindíveis para o estudo da técnica de

pintura (Vide Tomo ll, ftgs. 699-733).

As pinturas murais do convento da Esperança encontram-se de um modo

geral aparentemente em regular estado de conservação, com alguns casos

,r, Foi efectuado o levantamento topográfico e arquitectónio da lgreja e transformado em 3D,

cujo objectivo futuro poderá ser a sugestâo para a visita e navegaçâo virtual da lgreia (Vide

Tomo ll, anexo, figs. G7).
552 Natureza, composição e estrutura do suporte; Estado da preservação, estabilidade; Causas

de deterioraçâo: infiltração; capilaridade; condensaçâo.# Nãürãrà;-composiçaoj estrurura; estado de preservação; alterações; determinação das

causas de alteração.
554 ldentificaçáo dos materiais, componentes da técnica usada. Estes elementos influenciam a

escolha do tratamento, incluindo exames de laboratÓrio.
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pontuais mostrando grandes fragilidades e necessidade de tratamento de

conservação e restauro.

A textura, estrutura e a dureza da superfÍcie mural encontra-se regular;

com transparência própria da pintura a fresco, apresentando alguma opacidade

em zonas de presença de humidade, de retoques a Seco e repintes'

Encontramos ao longo de todas as pinturas a presença de fissurações, com

estrutura regular, próprios de uma secagem e envelhecimento normal dos

materiais (Vide tomo ll, figs.734-743). Estas fissurações em pintura mural não

revelam geralmente a perigosidade que têm na pintura de cavalete, por

exemplo, podendo provocar destacamentos e perda da camada pictórica e é

em regra provocada pela utilização de uma argamassa demasiadamente rica

em cal ou que foi insuficientemente apertada com colher durante o processo de

secagem. A presença desta fissuração, que lembra os craquelefs da pintura de

cavalete é marcada pela sujidade que se deposita nas fissuras, provocando um

escurecimento e uma inadequada leitura'

A humidade é uma presença em todo o edifício, a sua causa manifesta-se

através da presença da desagregação e perda de matéria, cristalização,

incrustações e eflorescências salinas (vide Tomo tt, frgs. 618-639, 758-772)'

Os depósitos de sujidades, escurecimentos - fungos? (Vide Tomo ll, ftgs' 766'

770), presença de sais (Vide Tomo lt, figs. 744-757, 772), descolorações (Vide

Tomo tl, figs. 758-762), desgastes (Vide Tomo tt, figs. 763-765, 773-779' 807'

822, 830-838), fendas, lacunas e más manutenções causadas pelo homem'

nomeadamente a presença de riscos e desgastes e máS intervenções, São

também uma constante (Vide Tomo tl, figs. 640-696,773-784)' Com menor

incidência, encontramos antigos preenchimentos e repintes de intervenções

interiores (Vide Tomo tl, figs.785-800,802-805, 824-828)
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2.1. lntervenções Anteriores de GonserYação e Restauro

O processo de 2}l11t 192655s refere que a Câmara Municipal de Vila

Viçosa solicitou a intervenção da Direcção Geral do Ensino Superior e das

Belas Artes. Neste ano recuperou-se o telhado e consolidou-se a abóbada ao

nível da estrutura e suporte, para se passar depois á intervenção das pinturas

pois como refere documento de 1971.556 elaborado pela DGEMN, as pinturas

encontravam-Se com várias fendas bem como com presença de

escurecimentos devido a infiltrações de água. As cores da abóbada na nave da

igreja encontravam-Se mais vivas que as da cúpula do altar-mor, embora

apresentassem manchas e humidades pontuais. Refere a brigada que as

pinturas careciam de um tratamento de conservação, Iimpeza, remoção de

fungos, consolidação e preenchimento com argamassa de cal nas zonas de

fendas e das faltas. Onde se procederam posteriormente a intervençÕes de

Conservação e Restauro por parte do lnstituto José de Figueiredo com a

limpeza de toda a superfície decorada com xilol e álcool e fixada com resina

acrílicass7. Reintegraram-se as fendas que foram (infelizmente segundo o

relatório) preenchidas com cimento. Após estes tratamentos foi novamente

fixada com Paraloidru e xilol.

Na visita de inspecção de 4 de Outubro de 1971558, informa-se que a

igreja se encontrava consolidada na abóbada e os revestimentos dos telhados

consertados, segundo informações recolhidas no local.

Nos anos de 1971-7755e o Convento foi visitado por brigadas móveis do

lnstituto José de Figueiredo através do pedido solicitado pela Câmara

Municipal de Vila Viçosa cujo documento de 25 de Setembro de 1973 560

informava que as pinturas encontravam-se a desagregar-se da parede onde já

existiam já faltas. A brigada que visitou o Convento no ano de 1973561 refere a

sss Yi6.' Arouivo IPCR.
u% ldem.
5s7 Paraloid e xilol, concentração a 10o/o
u* ldem.
uu" ldem.
uo ldem.
5u1 ldem.
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necessidade de se fixar a pintura e preencher as faltas existentes. Nesta

brigada não se efectuou nenhum tratamento devido ao andaime não se

encontrar nas devidas condiçÕes de segurança para seu uso. Somente se

elaborou o teste para fixação da pintura, concluindo-se que a resina acrílica,

Paraloid w era o mais adequado. O relatório refere às pinturas como técnica de

pintura mista, a fresco com acabamentos a tempera - motivos ornamentais e

cercaduras. Relativamente ao levantamento do estado de conservação, refere

o relatório que a pintura encontrava-se bem consolidada. Existia a presença de

craquelets, que na maioria não afectavam a consolidação nem a leitura do

conjunto. Pontualmente a camada pictórica encontrava-se despigmentada

devido a quedas de pintura por possíveis infiltrações de água e presença de

humidade. Em todo o comprimento da abóbada devido ao tremor de terra de

1969, abriu-se uma fenda que provocou a queda de argamassa e de pintura,

para além de diversas lacunas.

No tratamento efectuado, refere-se que procederam à remoção de

sujidades e poeiras acumuladas, para uma melhor leitura. Todo o conjunto foi

feito com white spirit, a consolidação pontual um betume celuloso com PolyÍla

'*; a fixação geral da camada pictórica com álcool polivinílico562. Os

preenchimentos das fendas foram tonalizados com tom neutro e completadas

as ligações de desenho nas suas linhas gerais apenas para dar harmonia. O

mesmo se fez em lacunas de menores dimensões. As tintas usadas foram a

têmpera de caseína de marca ETAru. Finalmente aplicaram uma camada de

protecção em spray de resina acrílica563, para obter unidade de cor. Os

trabalhos de conservação e restauro foram elaborados por Carlos Alberto

Nunes Ferreira, José Guerreiro, José Torrado, Fernando Pinheiro Louro56a.

(Vide Tomo ll, frqs.601-617).

GelvatolrM
ParaloidrM
ldem.

a 5 o/o em álcool e água.
e xilol a 4%.

562

563

564
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3. Proposta de tratamento de conservação e restauro das pinturas.

O conceito de estabilidade a longo pruzo é de extrema importância na
área da conservação. É fundamental ter-se a garantia de que tratamentos
feitos hoje e com aparentes bons resultados não venham no futuro, a ser mais
p§udiciais do que não se ter intervindo. Para tal é extremamente necessário
um conhecimento da natureza química exacta dos produtos (degradação e sua
transformação), após tratamento em pinturas murais. Devem ser adoptadas
acções de controlo por forma a se obterem conhecimentos fidedignos e desta
forma evitarem alterações químicas e efeltos de envelhecimento indesejáveis
devido a procedimentos de conservação não apropriados ao casos6s.

Em qualquer tratamento de conservação e restauro existem três
parâmetros que devem ser sempre considerados: Princípio da lntervenção
mínima566, reversibilidadesoT; compatibilidades6s, durabilidad"uut, integridadesTo,

acessibilidadesTl e tnocuidade do bem patrimonial.

A crescente deterioração que no último século, os materiais constituintes
do património imóvel sofreram, junto com uma maior consciência sobre as
necessidades de conservar o mesmo, produziram uma nova etapa na

ffi.A divulgaeã9 oe um estudo é o fim do mesmo. Nâo tem sentido nenhum desencadear-setodo um trabalho de investigaçáo - seja de que tipo for - se os seus resultados não forem
9^qd.os a conhecer ao público.*o 

É. necessário agir com.métodos e produtos experimentados de maneira a poder-se avaliar o
;.9,jT!_1.1"_j!"9',rto e a longo ptazo, sobre os materiais e constituintes Oo o'Ojecto.--' Kespeftar a obra no que se refere ao seu aspecto histórico e estético e à sua matériaoriginal'.o princÍpio da reversibilidade possibilita a remoçao-à i00% de tratamentos a tongo
Pr?zo. Há intervençÕes em pintura mural que sâo reveréÍveis e onde a possibilidade de re-tratamento é muito importante.
"* Ainda que o conceito seja aceite não devemos esquecer que por vezes até os símplesmétodos de limpeza têm efeitos ireversÍveis. Em muitos casos a natureza do próprio
tratamento ou a sua.interacçáo com o objectivo significam que a reversibilidade local éimposstvel. É o caso dos tratámentos de coísotioaçao] qu" iáo impossÍveis de remover (pyeetal, 1987,op' ci( p.355.-q58) A compatibilidaoe imitiú ôue oi maieriais adicionais sejam damesma natureza do mateialoriginal, de modo a inteiagírem de forma positiva sob as condiçÕesambientais depois do tratamento de conservagão a iurto, médio e' ronto-prazo) garantindo
qqsim a estabilidade do tratamento.*'o carácter perceptÍvel do objecto e a sua vulnerabilidade no decorrer do tempo fazem parteda sua e-ssência, por estarem necessariamente associadas à sua materialidade. uma
ffinT_ry-rção e uT restauro conceituados integram ambos nesta noção.

l em em conta a natureza insubstituÍvel da obra, reconheóendo-lhe uma espécie deinviolabilidade.t" 
Na fonte potencial de novos conhecimentos nâo devem comprometer investigações futuras
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Conservação e Restauro de monumentos. É uma etapa inicial a urgência em

evitar a destruição de obras, mesmo com o desconhecimento das causas

mecânicas involuntárias nos processos de alteração dos materiais fazem com

que não seja aceitável a intervenção sem um conhecimento prévio dos

materiais, alterações e degradação do próprio edifício. É fundamental um

estudo prévio ao plano de restauro, clarificando os critérios a fim de se

conseguirem tomar decisões em qualquer fase da lntervenção.

O projecto de Restauro deve conter todas as actuações que se irão

ÍealizaÍ no decurso do mesmo. Os improvisos que deverão surgir durante o

percurso da obra deverão ser reduzidos ao mínimo. São fundamentais estudos

prévios de diagnostico, onde se investigam as causas do aparecimento das

patologias. Que irão ajudar na aplicação de medidas a implementar para estas

serem corrigidas. o exame e descrição das alterações devem compreender

uma observação detalhada e para isso é fundamental conhecer a natureza dos

materiais.

As intervenções de conservação e de reabilitação do património edificado

implicam um conhecimento profundo das soluções construtivas das

características dos materiais empregues, dos terrenos de fundação e da

compreensão dos mecanismos de deterioração. Numa intervenção a primeira

fase é a avaliação das fundações, analisar os indícios de haver insuficiências

nas fundaçõess72. Ao nível dos revestimentos de paredes a existência de

argamassas em bom estado é importante para travar a decadência e impedir a

degradação da alvenaria de pedra assente em argamassas de cal, incluindo o

reboco de cal e areia sendo ainda distinta a proteger a estrutura de agressões

e acções externas. É fundamental garantir o bom desempenho das estruturas

das paredes, evitando intervenções descuidadas e a utilizaçáo de argamassas

de cimento, usando apenas revestimentos de natureza semelhantes ao

original, assegurando a compatibilidade química, física e mecânica entre os

novos e antigos materiais. A caiação continuada aumenta a durabilidade e

possibilita a posterior manutenção.

572 g, operações de reforço são extremamente delicadas, comportando riscos. especÍficos

durante a sua realização, oà quais devem ser cautelosamente equacionads e resolvidos desde

a fase de projecto.
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Os processos de reabilitação de edifÍcios antigos são geralmente

constituídos por um conjunto sucessivo de etapas, as quais deverão ter como

objectivo único a reabitltação do bem em consonância com as teorias da

conservação recomendadas pelo IcoMos. A qualidade do projecto de

reabilitação é determinante para o SuceSSo da intervenção, bem como a

análise das anomalias dos edifícios, que constituem uma fase fundamental

para a adequabilidade do projecto aos objectivos da reabilitaçâo.

O projecto deve contemplar um programa de seguimento da evolução das

intervenções realizadas e actuar imediatamente logo que suriam alterações.

Devem-se extrair todos os conhecimentos possíveis - elaborar a história do

edifico/ monumento, conhecer os materiais empregues na construção, sua

distribuição no edifício, substituições, reparações e tratamentos realizados,

vicissitudes históricas e catástrofes.

Na metodologia geral da intervenção deve estar compreendida a

avaliação dos tratamentos a serem aplicados, determinando a idoneidade de

qualquer tipo de técnica e produto de tratamento, nomeadamente a

compatibilidade dos produtos e técnicas a serem empregues com os materiais

originais; ainda a importância de testar a resistência dos diferentes produtos, a

garantia da eficácia do tratamento; a resistência aos agentes de alteração que

irão actuar após a obra concluída.

De acordo com aS patologias apresentadas e SuaS causas,

desenvolveremos algumas considerações que nos parecem importantes

iniciando com o edificio. Depois de uma visita detalhada por todo o conjunto

arquitectónico, verificou-se a necessidade de reparar a cobertura,

nomeadamente através de acções de timpeza, substituição de barrotes de

madeira podres e que estão a por em causa a estabilidade da cobertura,

desinfestação e consolidação dos outros que estáo em melhores condiçôes. É

imediatamente necessária a substituição de algumas telhas partidas, remoção

e limpeza de ninhos, ervas e líquenes que se alastram em todo o telhado.

Limpeza e preenchimento de fendas existentes na cobertura exterior da

abóbada do corpo da igreja.
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Em todo os edifícios encontram-se fendas nas paredes, que deverão ser

revistas e preenchidas para evitar a infiltração de águas, assim como verificar

os algerozes, nomeadamente a possível substituição e limpeza.

Na parte exterior do edifício encontramos muitas construções anexas

prejudiciais, como galinheiros, que deverão ser deslocados e que estão a por

em causa a parede Sul do coro-baixo, estando esta com curvatura, fendas e

saís, em risco de perda da estrutura e da pouca pintura que ainda subsiste.

Outras são construçÕes e adaptações mal pensadas e p§ectadas que

poderão futuramente colocar em causa o edifício, para além do abandono e de

zelo de muitas dependências envolventes, completamente cheias de lixo e em

risco de ruir. A Sala do capitulo, pertença de particulares e actual armazém, é

uma dos, actuais, anexos que deveria de ser protegido pela autarquia e pela

diocese de Évora, pois é um dos melhores exemplos de trabalho em massa ou

estuque relevado, com elevado interesse patrimonial e que ainda subsiste,

assim como oS poços grande e pequeno, a nora, o aqueduto, a cerca, oS

tanques e fontes que ainda subsistem, pois correspondem e representam toda

a vida e funcionalidade e que sem a presença destes, o convento não

subsistiria, uma vez que são parte integrante do conjunto'

O pátio de entrada para o convento também encontra-se em más

condições, uma vez que é usado como quintal de uma casa anexa. Propomos

um arranjo paisagístico da entrada e uma conversa com o proprietário da casa

no sentido de também ele contribuir para a boa manutenção desse espaço.

No interior é basilar organizar os espaços, criar zonas adequadas de

arrumação, pois nas pinturas do ante coro-baixo encontravam-se alfaias

litúrgicas, entulho e lixo encostado, estando ainda mais a acelerar a sua

destruição.

É importantíssimo rever a instalação etéctrica, pois existem inúmeras

soluções desadequadas, fios e tomadas em cima de azulejos, pintura e dos

retábulos em talha dourada que decoram igreja, perdendo-se a correcta leitura

do conjunto, para além de terem a necessidade de fazerem furos para segurar

os f,os, que destroem o estado original do património azulejar.
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No geral o interior do edifício necessita de uma arrumação, limpeza,

preenchimento de fendas, desinfestação preventiva e curativa, ao nível da

estrutura, superfície e elementos decorativos.

Ao nível geral das pinturas, estas carecem essencialmente de um

tratamento de conservação, nomeadamente consolidação, fixação, limpeza,

eliminação de intervençÕes antigas e adições prejudiciais e desadequadas,

eliminação da presença de saís, preenchimento de lacunas. Estas são os

tratamentos imprescindíveis ao bom estado do original que ainda subsiste.

Relativamente aos tratamentos de Restauro marcados por uma intenção mais

estética, podemos referir a limpeza, reconstrução de pormenores que sejam

fundamentais para uma boa leitura das pinturas e reintegração pictórica em

sub-tom ou através de preenchimentos tonalisados, criando melhor leitura e

harmonia estética em todo o conjunto pictórico.

Após os trabalhos de conservação e restauro é fundamental realizar um

relatório técnico com toda a documentação analisada e estudada,

nomeadamente; análises químicas, estudos, tratamentos e documentação

fotográfica relatando as várias intervenções, anexam-se as fichas técnicas de

levantamento do estado de conservação inicialmente elaboradas. Este relatório

é um ponto da situação preciso sobre os aspectos da conservação e materiais

da obra na altura em que é produzido e é essencia! para compreender o seu

comportamento e evolução do ponto de vista conservativo no futuro.

A etapa fundamental a ter em conta, após o tratamento de conservação e

restauro é a manutenção que deve incluir a revisão periódica e o controle dos

factores de deterioração. As pinturas murais formam parte integrante de um

monumento e deve-se fazer todo o possível por conserva-las no seu ambiente

original.

A sua dependência da arquitectura condiciona os materiais, técnicas de

execução e simultaneamente aspectos estéticos e iconográficos. O verdadeiro

enquadramento é a própria arquitectura. Deve-se ter presente que a pintura é

executada sobre um muro sendo simultaneamente o seu revestimento, o que

cria imediatamente uma série de condicionantes de ordem física/ material,

estética, histórica, entre elas a mais importante é a sua integração, a sua
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função, conhecer o conceito da pintura mural, neste sentido e ainda no

seguimento de um tema já referido anteriormente, sustentamos novamente a

necessidade da divulgação, nomeadamente através de folhetos, pequena

publicação de painéis informativos no exterior do monumento. Um factor de

interesse suplementar e dinâmlco seria promover visitas guiadas aquando das

intervençÕes de conservação e restauro a Serem executadas, a fim de fazer

entender ao público das suas problemáticas e necessidades. Após os

tratamentos, criar circuitos de visita, dirigidos aos vários públicos com guias

treinados nos diversos aspectos historiográficos, artísticos e animação cultural.

Círcuitos esses ligados com outras pinturas existentes em Vila Viçosa, criar por

exemplo uma Rota do Fresco em Vila Viçosa. São este tipo de actividades e

funções que são possíveis de implementar e que são a Ghave para o

conhecimento dos conjuntos murários, sem danificar ou desvalorizar,

permitindo a utilização, a manutenção regular e neste sentido conseguimos

alcançar a divulgação e valorizaçáo de um património que é de todos'

"É preciso valorizar para conserva/'

(Minja yang, responsável pela regiâo Ásia - PacÍfico do World Heritage Center da Unesco)
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Gonclusão

Tomo I lnês Florindo LoPes

229



O Real Convento de Nossa Senhora da de Vila Viçosa

As pinturas murais: História, Conservaçâo e Restauro

Neste Convento de Nossa Senhora da Esperança de Vila Viçosa' nunca

se facilitou a entrada nele senão a gente muito principal e escolhida. Mantendo

deste modo os procedimentos observados nas regras e estatutos do patriarca

S. Francisco, que era grande pela sua pobreza, virtude e santidade' lsabel

cheirinha deixou umas casas a mulheres de boa vida para professarem a

terceira regra de São Francisco. Foi desta história que nasceu uma

interessante fundação. Desde o seu início verificou-se que foi um convento

especial tanto para as religiosas, fundadores, padroeiros, que de tudo fizeram

para que houvesse uma crescente evolução, transformando-Se num dos mais

importantes Conventos de época nesta região, por estar protegido pela Casa

de Bragança, mais especialmente pela duquesa D. lsabel de Lencastre.

Procurámos com esta dissertação por um lado analisar a evolução

história e construtiva do Convento e a produção historiográfica iconográfica e

artística das pinturas do convento da Esperança, contribuindo para mais um

avanço na investigação em pintura mural com a elaboração daquilo que

julgamos ser importante; como a apresentação das técnicas de execução' a

discussão de estudos específicos para a conservação e Restauro dos suportes

pictóricos murais, a apresentação de metodologias para a Gonservação e

Restauro e lntervenção em pintura mural, nomeadamente a análise e

elaboração de uma proposta de lntervenção para as pinturas do Convento de

Nossa Senhora da Esperança, terminando com a tentativa de sugerir alguns

prog ramas de revitalizaçáo patrimonial.

Por um lado, fica claro, em nosso entender, a necessidade de abordar Os

factos históricos do edifício no qual se inscrevem as pinturas com atenção igual

aos potenciais encomendantes da mesma. A pintura mural tem esta enorme

vantagem de permitit ctuzar estes dois tipos de informação que resultam numa

complementaridade enriquecedora ao nível dos conhecimentos históricos e

artísticos.

As representações das pinturas murais do Gonvento da Esperança fazem-

se de uma forma imediata, através de uma engenhosa solução. Na capela-mor

os santos e santas reunidas ao centro pelo símbolo da lrmandade da ordem
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Terceira. Santos e Santas alternadas e divididas por anjos que orquestram e

sustentam todo o conjunto decorativo através de uma decoração harmoniosa e

arquitectónica, composta por sanefas, grinaldas de flores e anjos mÚsicos em

concerto celestial.

No corpo da lgreja a abóbada decorada com brutescos e litanias e divisas

epigramáticas, onde o sentido iconográfico do programa esbate-se no entanto

aos olhos do espectador, face ao dinamismo da decoração Iuxuriante do

revestimento azulelar das paredes, resultando numa brilhante atitude e

demonstração de horror ao vazio. Este género pictórico do brutesco em

portugaltornou-se autónomo, sobretudo na pintura a fresco, onde se envolvem

cartelas, preenchem coberturas numa malha decorativa contínua.

Caracterizada pela desenvoltura das volutas e florôes de folhagem enrolada

onde surgem grinaldas de flores, frutos e vegetação. Figuras alegóricas,

meninos, símbolos religiosos, vasos floridos. Temática ornamental repetitiva,

desenvolvida com sugestão tridimensional. A ideologia da contra-reforma

adoptou aspectos mais cenográficos e decorativos, transformou-se numa moda

que influenciou todo o país, quer em Iargas superfícies afrescadas, quer

pintados nos trabalhos em massa ou estuque relevado, como podemos

verificar na lgreja do Convento de Nossa Senhora da Esperança.

Muito do desaparecimento de muitos exemplares deve-se quer à ruína

dos ediÍícios, quer á, ignorância e desinteresse embora os trabalhos

historiográficos existentes, onde a cronologia e iconologia da pintura são

analisados numa nova perspectiva, aumentem o interesse por parte dos

organismos públicos pelo estudo, restauro e conservação das pinturas murais

portuguesas. A verdade é que o Estado Português começou a olhar com maior

atenção o património fresquista nacional.

Nos últimos trinta anos, felizmente houve um grande desenvolvimento ao

nÍvel das intervençÕes de restauro e conservaçâo do património artístico

mundial, para a!ém de um forte desenvolvimento ao nível da investigação

científica aplicada à conservação e restauro e um elevado número de

publicações de manuais, publicação de ensaios e artigos em revistas

especializadas.
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A conservação da pintura mural nos seus distintos suportes é uma

problemática. O conservador restaurador deve estar actualizado, estudar os

suportes antigos como os modernos, as técnicas pictóricas mais adequadas,

conhecimentos interdisciplinares dos suportes murais, técnicas pictóricas e

agentes de deterioração. O rigor profissional das intervenções que devem ser

irreversíveis. É fundamental adoptar uma atitude cautelosa, mas crítica quando

se introduzem novas técnicas ou produtos que não estejam estudados e

cientificamente comprovados.

Uma vez realizado o tratamento de conservação e restauro do suporte,

devemos manter um seguimento da sua evolução para evitar que se produzam

os anteriores danos e que estes se misturem com os novos materiais. É

imprescindível a publicação de novas investigaçôes, onde devemos conhecer o

resultado das experiências, para ajudar a evoluir o uso e o tratamento dos

suportes pictóricos murais.

Os principais problemas de conservação observados são ainda o

resultado directo do processo de desertificação e de êxodo rural, o abandono e

a desertificação ao culto que condenam irremediavelmente muitos imóveis pela

indiferença. É fundamental o entendimento de que o património deve ser

usufruído e integrado na vivência quotidiana onde as pinturas estão a par de

uma vertente erudita e palaciana e se assumem como expressão humilde

marginal às grandes correntes estéticas. A tarefa é realizar e reunir condições

óptimas para provocar o conhecimento e curiosidade e o gosto enquanto

objecto de prazer, conhecimento e aprendizagem.

A conservação do património está sob a alçada de todos, cabendo aos

especialistas a principal responsabilidade de estudar, alertar e propor planos

adequados de conservação e de reabilitação. A reabilitação do património no

sentido do seu uso - respeitador da função originária do elemento artístico em

causa - é no nosso entender a solução ideal para a manutenção da sua

conseruação no futuro, por outro lado e um factor potenciador de aproximação

entre os autóctones e património concreto, muitas vezes visto todos os dias

mas sem nunca ser realmente descoberto. A questão coloca-se no respeito
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pela autenticidade do uso e da função desse mesmo património, condicionante

frequentemente descurada e desrespeitada.
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