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Resumo: O objectivo deste artigo é analisar e contextualizar o processo de maturidade da reintegracdo
cromatica diferenciada em pintura de cavalete ao longo do século XX, em Portugal. Para tal, é feito um
levantamento dos critérios com base nas ac¢oes de reintegracdo cromatica efectuadas por Abel de Moura e
Fernando Mardel em dois painéis de pintura sobre madeira: no triptico da “Pieta com dois Santos”,
pertencente a0 Museu de Artes Decorativas Portuguesas, Fundagao Ricardo do Espirito Santo Silva (FRESS),
e no triptico da Igreja da Encarnacio, actualmente no Museu de Arte Sacra do Funchal. Através do uso de
sistemas de informacio geografica é determinada a area de reintegraco.

Palavras-chave: reintegracio cromatica diferenciada, Abel de Moura, Fernando Mardel, SIG.

Resumen: El objetivo de este trabajo es analizar y contextualizar la reintegracién cromatica diferenciada en la
pintura de caballete durante el siglo XX en Portugal. Se trata de un estudio de los criterios con base en las
actividades de reintegracién cromatica llevadas a cabo por Abel de Moura y Fernando Mardel en dos paneles
de pinturas sobre madera: el triptico de "Pietd com dois Santos", perteneciente a lo Museu de Artes
Decorativas Portuguesas, Fundagdo Ricardo do Espitito Santo Silva (FRESS) y el triptico de la Iglesia de
“Encarna¢ao”, en la actualidad en el Museo de Arte Sacro en Funchal. El area reintegrada es valorada
mediante el uso de sistemas de informacion geografica.

Palabras clave: reintegracién cromatica diferenciable, Abel de Moura, Fernando Mardel, SIG.

Abstract: The aim of this paper is to analyze and contextualise differential chromatic reintegration in easel
painting duting the 20 century in Portugal. It is a survey of the criteria based on chromatic reintegration
activities carried out by Abel de Moura and Fernando Mardel on two wood panel paintings: the triptych
“Piéta com dois Santos”, belonging to the Portuguese Decorative Arts Museum, Fundagio Ricardo do
Espirito Santo Silva (FRESS) and the triptych of the Church of “Encarnagio”, currently at the Sacred Art
Museum in Funchal. Through geographic information systems the reintegration area is determined.

Keywords: distinctive retouching, Abel de Moura, Fernando Mardel, GIS.

1. Introdugio

A reintegragdo cromatica tem como objectivo minorar as evidéncias da deterioragio da obra e
restabelecer a interpretacio visual das formas e dos conteddos iconograficos dos objectos artisticos.
Este processo pode implicar uma ac¢io nas lacunas pictéricas e nos desgastes da camada cromatica.

Inicialmente efectuada por pintores-restauradores, a reintegracao tinha por propdsito somente a
valorizacdo estética da obra. Foram muitas as pinturas repintadas total ou parcialmente para
dissimular os danos ocasionados por limpezas nefastas, por questoes de gosto pessoal do
proprietario ou por conjunturas politicas e eclesiasticas. Face a isso, pensamos que foi a partir do
final o século XIX que se comecou a alicer¢ar um processo de maturidade em Portugal.
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Primeiros passos de maturidade a caminho da reintegracdo cromatica diferenciada em
pintura de cavalete em Portugal

A descoberta dos Painéis de Sio Vicente, de Nuno Gongalves, deu inicio a um projecto de
intervencdo pouco comum na recuperacio do patriménio portugués, no qual se equacionou a
melhor forma de actuar nas lacunas (Gongalves, 1960: 26, 35). Luciano Freire, no restauro de 1911,
além de ter denominado a tarefa por “reintegracio”, parece ter colocado em pratica novos ideais,
através da utilizacdo de um sub-tom nas lacunas dos painéis (Vieira, 1923: 28).

O intuito deste texto ¢ o de apresentar dois casos de reintegragdo diferenciada, realizados no final
da década de 1940 na Oficina de Restauro do Instituto para Exame e Restauro de Obras de Arte,
oficializado em 1965 como Instituto José de Figueiredo (IJF) (Couto, 1952: 11, 12). Pretendemos
dar a conhecer algumas condicionantes da época e os modelos de reintegracio propostos por Abel
de Moura e Fernando Mardel. Parte da informacio indicada no ponto dois deste artigo, referente a
reintegracdo cromdtica, foi recentemente estudada no que respeita a metodologia e as técnicas dessa
reintegracdo em pintura de cavalete (Baildo, 2010).

Os casos de estudo utilizados para a contextualizacio sio: uma obra quinhentista da Oficina de
Lisboa, triptico da “Pietd com dois Santos” [Figura 1], do Museu da Fundac¢io Ricardo do Espirito
Santo Silva (FRESS) e o triptico da “Encarna¢do” [Figura 2], actualmente no Museu de Arte Sacra
do Funchal, na Madeira.

Figura 1. Triptico “Pieta com dois Santos”. Reintegragio cromatica diferenciada de Abel de Moura no painel lateral de
Sdo Francisco e no painel Central (Fotografias de Frederico Henriques). Direitos reservados ao Museu de Artes
Decorativas Portuguesas, Fundacido Ricardo do Espirito Santo Silva. N.° de inventario 33, 34 ¢ 35
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Figura 2. Triptico da Encarnacdo. Reintegracdo diferenciada de Fernando Mardel nos painéis esquerdo e direito
(Extraido de CLODE, L.; PEREIRA, F. A. B. (1997). Musen de arte Sacra do Funchal. A Arte Fflamenga. Lisboa: Edicarte,

p. 71).

2. A reintegragio cromatica
2.1. O conceito

O uso da palavra “reintegracdo” em Portugal, como hoje a entendemos, encontra-se no ano de
1911, pela mido de Luciano Freire ', no ambito da redac¢do de um relatério de conservagio e
restauro, intitulado “Elementos para um relatério acerca do tratamento da pintura antiga em
Portugal segundo notas tomadas no periodo da execucio desses trabalhos”. Trata-se de um texto
de caricter pessoal, no qual o autor anota as suas memorias e intervencOes. Este termo,
“reintegracdo” 12l foi proposto e aceite em publico por Afonso Lopes Vieira (Vieira, 1923: 10), no
ano de 1922, durante uma conferéncia realizada no Museu Nacional de Arte Antiga de Lisboa
(MNAA), em substituicdo do vocabulo “restauro”, por atribuir uma conotag¢io negativa a este
ultimo. O conceito foi novamente abordado em 1945, numa comunicagio de Luis de Ortigio
Burnay sobre o tema (Burnay, 1945: 61-70).

Segundo Pilar Legorburu Escudero, a palavra “reintegracao” comegou a ser usada no Istituto Centrale
per il Restauro (ICR), em Roma, a partir do ano de 1945 (Legorburu Escudero, 1995: 254), cerca de
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trinta e quatro anos apds o relatério de Luciano Freire. Todavia, trata-se de uma terminologia que
vatia consoante o pafs Il ndo se podendo generalizat.

Esta intervencdo pode denominar-se, consoante as fontes, por rezntegragio ou integracdo, cromidtica ou
pictdrica. Na giria, e com mais frequéncia, utiliza-se o termo “retoque” que significa a «dltima
correccio ou aperfeicoamento de detalhes numa obra artistica» (Teixeira, 1985: 198). Esta
designacdo adequava-se aos critérios e intervencgdes realizadas até ao final do século XX por
pintores-restauradores. Todavia, a partir de 1989, com o aparecimento das primeiras escolas
superiores de conservacdo e restauro, em Lisboa e Tomar [, impdem-se decisivamente novos
critérios. A moderna figura do técnico de conservacio e restauro, sem pretensoes artisticas, distinta
do pintor-restaurador e do restaurador, procura circunscrever a ac¢do da reintegracdo cromatica
apenas a lacuna. Se bem que ainda nio seja perfeitamente claro e assumido por todos os pares,
consideramos o termo ‘“retoque” desadequado a pratica dos conservadores-restauradores
portugueses do século XXI B,

Os casos de estudo que iremos apresentar, apesar de terem sido executados por pintores-
restauradores ou restauradores, demonstram uma atitude critica e respeitadora dos limites da
lacuna, motivo pelo qual utilizamos o termo reintegracio ao longo deste artigo. A palavra
“diferenciada” escolheu-se pelo facto de sugerir uma distingdo bastante evidente da técnica
pictorica original.

2.2, Mudangas de atitude tedrica e técnica na reintegragio

As poucas informag¢des que temos sobre as praticas oficinais de restauro em Portugal aparecem s6 a
partir da segunda metade do século XVIII, dado que as receitas eram mantidas em estrito sigilo,
numa aprendizagem feita de mestre para discipulo.

Em 1945, Luis de Ortigio Burnay, anota que “(...) no século XVII e sobretudo no século XVIII, se
fizeram verdadeiros vandalismos devido a falta de aperfeicoamentos cientificos, e mais ainda,
resultante duma menor experiéncia de hospital, como se poderia dizer medicamente falando"
(Burnay, 1945: 62). Também Afonso Lopes Vieira fez referéncia as intervengdes praticadas antes e
durante o século XVIIL. Segundo Vieira, as pinturas portuguesas “Primitivas” chegaram-nos todas
repintadas “(...) a comegar pelas taboas de Nuno Gongalves, de cuja superficie foram desbastadas
diversas crostas de repintura ignara” (Vieira, 1923: 12).

Através destas citagdes € possivel perceber que as primeiras intervencdes surgiam da necessidade de
reparar as “qualidades estéticas” das obras em degradacdo. Realizadas por pintores, num regime
mestre-aprendiz, com receitudrios personalizados para cada tratamento, limitavam-se a melhorar o
aspecto das pinturas, consoante o gosto do proprietario, o estilo preponderante na época ou o seu
proprio gosto [,

Em 1885, Manuel de Macedo (1839-1921) publica um livro dedicado exclusivamente ao restauro de
quadros. O autor estabeleceu pela primeira vez a diferenca entre o artista e o restaurador. Para
Macedo, o restaurador de pintura tem duas actividades distintas, a “restauracio” e o “retoque”. Por
“restauracdo” entendeu ser somente um oficio, atento a degradacio das obras e destinado a
investigar os processos materiais e metodolégicos aplicados em conservagdo e restauro; por
“retoque”, considerou ser a “parte artistica” da actividade do restaurador (Macedo, 1885: 6). Apesar
de ter alertado para o facto da acgdo de “retoque” ter de ser utilizada com cuidado e apenas quando
indispensavel, recomendou também a sua execuc¢do de modo mimético, seguindo a técnica
pictorica. Na auséncia de referéncias, sugeriu haver legitimidade por parte do restaurador, para
reconstruir elementos, desde que feito “ (...) com modéstia, para evitar improvisar arbitrariamente
qualquer pormenor” (Macedo, 1885: 39). Apesar de se detectar uma evolugio no sentido da
compreensao da obra, permanecem ambiguidades, sendo possivel estabelecer uma linha de
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continuidade com as praticas anteriores a Macedo, quer ao nivel dos produtos quer das
metodologias de intervencao.

Apbs a instauracdo da Republica, em 1910, iniciou-se uma nova postura perante o Patriménio.
Alguns dos factores mais relevantes para esta mudanca foram, do ponto de vista do restauro: as
novas metodologias do pintor-restaurador Luciano Freire, por terem estabelecido uma linha de
fronteira entre as praticas oficinais e as suas de caricter mais cientifico (Couto, 1955: 16; Vieira,
1923: 22); a responsabilidade conjunta assumida pelos conservadores dos Museus e pelos
restauradores durante os restauros; a tomada de consciéncia sobre a necessidade de diagnosticar
meticulosamente qualquer obra antes das ac¢les de restauro, com recurso a métodos de exame e
analise ['l; o surgimento em Portugal das primeiras teorias de restauro, divulgadas, sobretudo,
através das publicacGes da Academia de Belas Artes e dos Museus.

O reconhecimento da reintegracdo comegou a ser uma necessidade em Portugal no inicio do século
XX. Veja-se a opinido de Luiz Reis Santos numa critica a um trabalho de Freire sobre as
intervenc¢oes realizadas antes de 1940: segundo Reis Santos “nos nossos restauros segue-se um
critério com o qual nio posso concordar: quando falta qualquer coisa num quadro antigo inventa-
sel”. O autor elucida o seu comentirio com dois exemplos: o primeiro relativo a um painel do
“Baptismo de Cristo” da Igreja de S. Jodo Baptista de Tomar, no qual “fez-se de novo” duas
pranchas em falta, sem “prevenir disto o publico” (Santos, 1939: 47). Salienta ainda um painel do
MNAA, procedente da igreja de S. Francisco de Evora, que segundo o autor se encontrava sem
uma tdbua e sobre a qual “resolveram (...) completar a composicio e fazer de novo o desenho ¢ a
pintura da referida tabua” sem prevenir “o observador de que uma parte da figura que estd de
costas, no primeiro plano, foi inventada aos nossos dias! Eu chamo a isto um abuso contra os
direitos artisticos do autor” (Santos, 1939: 48). As constatagdes de Luiz Reis Santos sdo uma prova
e um testemunho do inicio de uma consciencializacdo da necessidade de diferenciacio na
reintegragao.

Apesar de famosos por muitas controvérsias associadas as figuras representadas, os Painéis de Sio
Vicente encontrados, segundo as fontes, num estado avangado de degradacio, deram inicio a um
projecto de intervencdo pouco comum na recuperacio do patrimoénio portugués. Por accido de José
de Figueiredo, os painéis foram para a oficina de restauro do Convento de Sio Francisco, onde
Luciano Freire iniciou, em 1909, o tratamento de “beneficiacio” das pinturas. Devidamente
fotografadas para documentacio e fundamentagdo da iniciativa, foram avaliadas e fiscalizadas
durante todo o processo de restauro. Existem vérias observagdes, compiladas no livro de Manuel
Gongalves acerca do restauro dos painéis I8, sobre os “grosseiros” repintes a que as pinturas tinham
sido submetidas antes de Freire. Pensamos ser este o momento de fronteira entre as praticas de
repintura e o respeito pela lacuna e obra original. Anténio Arroio %), por exemplo, considerava que
o “retoque devia ser, tanto quanto possivel evitado, pois, em quadros que tivessem sofrido grande
avaria, o retoque dominaria a pintura primitiva, e¢ dar-lhe-hia falsa e anachronica apparencia”
(Gongalves, 1960: 35). Outros pensadores como Ramalho de Ortigdo ' entendiam que “de forma
alguma se deve procurar iludir o sitio retocado, sobretudo se se tratar de grandes faltas de tinta em
pontos importantes; tanto mais que essa ilusdo é sempre passageira” (Gongalves, 1960: 26). O
resultado final da intervencdo de Luciano Freire parece ter seguido estas ideias [, assim como o
trabalho feito por Abel de Mora no triptico da “Pietd com dois Santos” e Fernando Mardel no
triptico da “Encarnac¢ao”.

Luis de Ortigao Burnay, seguidor atento da catreira de Helmut Ruhemann 2, disse em 1945 que o
“(...) trabalho de reintegracdo consistira rigorosamente em sé tocar no estritamente necessario; o
retoque s6 deve exercer-se nos pontos em que falte a tinta ou onde o preparo de base tenha caido.
O retoque tem por fim unicamente harmonizar e valorizar o que de outra forma seria uma
cacofonia (...)”. Na primeira metade do século XX o objectivo nio era ocultar os estragos das
obras mas sim estudar os autores, as diferentes escolas, as técnicas, respeitando o original, a obra do
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criador (Burnay, 1945: 65, 67). Esta tomada de consciéncia pelo valor da obra de arte desencadeou
teorias, umas a favor e outras contra o acto de reintegrar.

E provavel que a reintegracio cromatica diferenciada tenha comecado a ser executada mais
frequentemente em Portugal a partir da década de 50 do século XX, na sequéncia do congtresso do
ICOM de 1949, em Roma, em que o Director do Museu Nacional de Arte Antiga, Jodo Couto,
Fernando Mardel ¢ Abel de Moura, observaram junto de Cesare Brandi a reintegracdo realizada
pelo ICR nos frescos de Lorenzo da Viterbo, na Cappella Mazzatosta da igreja de Santa Maria della
Verita 13, em Viterbo. E nesta altura, aproximadamente, que pensamos terem sido feitas as
primeiras reintegragdes cromaticas assumidamente diferenciadas em Portugal. Até ao momento
verificamos apenas os dois casos que documentamos no nosso texto.

O triptico da “Pietd com dois Santos” esta anotado por Jodo Couto como “muito degradado”, com
“ablacdo de grandes parcelas da pintura original” Segundo o mesmo autor, optou-se por completar
o conjunto de forma a “restabelecer-se uma ligacio racional com o existente” [Figura 3]. (Couto,
1952: 21).

Figura 3. Triptico “Pietd com dois Santos” antes do restauro de Abel Moura. (Extraido de MOURA, A. de. (1949). Les
problémes de la restauration et conservation de la Peinture. En XTUT Congrés International D Histoire de 1.°Art. Lisboa;
Porto: Tipografia Minerva, p. 79).

A reintegracdo cromatica foi efectuada pelo restaurador Abel de Moura, com uma técnica de tragos
incisivos [Figura 4], possivelmente inspirada no #ratfeggio. Sobre a reconstitui¢io cromatica e formal
das figuras, perfeitamente pintadas, Abel de Moura fez tracos “esgrafitados”!¥l sobre a camada
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cromatica por ele pintada (Bailao, 2010: 26). Segundo Moura “a estética do fragmento nao resiste a
mutilagdo”. Por isso optou por fazer um desenho andlogo, em estilo, ao da pintura original, com
tonalidades mais claras que as cores originais da pintura. Abel de Moura refere ainda que o uso de

um tom neutro geral, ndo era op¢ao uma vez que “perturba profundamente a harmonia geral da
obra” (Moura, 1949: 82).

Como podemos constatar, hd de facto uma consciéncia assumida, por parte de Moura, sobre a
importancia da pintura original, assim como uma maturidade para perceber a necessidade técnica
em diferenciar a interven¢ao da obra em si. Este facto pode ser refor¢ado pelas palavras de Couto,
em 1952, acerca da intervencdo: “é certo que o restaurador podia ter imitado o trabalho do autor do
painel (...) se o fizesse seria um erro condenavel sob todos os pontos de vista” (Couto, 1952: 21).

Figura 4. Triptico “Pieta com dois Santos”. Pormenor da reintegragio de Abel de Moura no painel central (Fotografias
de Frederico Hentiques). Diteitos reservados ao Museu de Artes Decorativas Portuguesas, Fundagio Ricardo do Espitito
Santo Silva. N.? de inventario 35.

Mediante a observacio da obra comprovamos que, de facto, os limites da lacuna foram
escrupulosamente respeitados. Abel de Moura apenas reconstruiu as pattes em falta no painel
central e no painel lateral direito, ndo actuando sobre qualquer outra lacuna no triptico. Podemos
dizer, inclusive, que a op¢do tomada por Abel de Moura se enquadra na definicio de “reintegraciio
fragmentaria”, isto é, deixou certas lacunas visiveis enquanto outras, as maiores, foram reintegradas.
Este método anotado por Emile-Mile, é conveniente para pinturas muito degradadas ou para certas
obras com valor documental, onde a reintegracido deve apenas devolver a imagem coerente sem
recorrer a recriacio (Emile-Male, 1976: 100).
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A reintegracio do segundo triptico foi executada por Fernando Mardel. Segundo Jodo Couto, o
volante direito do painel tinha uma ablagdo de suporte na parte inferior, enquanto no volante
esquerdo, o dano, também na parte inferior, ndo era tdo profundo (Couto, 1952: 21). Esta
mutilagdo parece ter sido feita por ocasido da transferéncia do painel da igreja de origem, Igreja de
Nossa Senhora da Encarnagao, para um dos altares da Igreja Nova de Sio Martinho (Zagallo, 1955:
11).

A solucio encontrada para a intervencio, efectuada na Oficina de Restauro do MNAA, passou pela
reconstituicdao “ (...) talvez discutivel (...)” das areas desaparecidas “mas facilmente removivel, que
nao ofendesse o aspecto inicial do retabulo” (Couto, 1952: 21). Com base no relatério de
intervencao, manuscrito pelo proprio Fernando Mardel, houve a preocupacio de nao se “fazer uma
pintura totalmente nova nesta extensa por¢io acrescentada mas prolongou-se o contorno do
desenho num tom sépia de cor neutra [Figura 5] para apenas obter um conjunto mais agradavel ao
quadro” '3, Esta reconstitui¢io foi aprovada pelos peritos da Quinta Conferéncia Internacional do
Restauro, reunida em Lisboa no ano de 1952 (Couto, 1955: 23).

Figura 5. Pormenor da intervengdo de Fernando Mardel no triptico da Encarnagio. (Extraido de CLODE, L.;
PEREIRA, F. A. B. (1997). Musen de arte Sacra do Funchal. A Arte Fflamenga. Lisboa: Edicarte, p. 71).

3. Espago pictorico e area de intervengio

As lacunas ao nivel da percep¢do visual sobrepoem-se frequentemente a obra, ganhando
protagonismo. A superficie pictérica adquire nova configuracio perante os olhos do observador
através da visualizacdo da mmprimitura, do preparo e do suporte. Estas interferéncias na continuidade
coerente da imagem dependem também de factores como a forma da lacuna, a sua localizacio, a
cor que a rodeia e a dimensao (Philippot, 1959: 5-18; Mora, Mora e Philippot, 1984: 309-310), entre
outros.
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O objectivo, neste exercicio, ¢ avaliar a dimensdo da drea de interven¢dao do restaurador Abel de
Moura no painel central da “Pietd” e no volante de “Sao Francisco”, do triptico da FRESS, através
de ferramentas computacionais utilizadas no processamento de informagdo geografica, sem
necessidade de contacto fisico com a supetficie da obra 16

O modelo aplicado para a determinac¢do do espago pictérico e da area de intervengao foi efectuado
através de uma técnica fotogramétrica, a fim de produzir uma ortofotografia, e com recurso a um
Sistema de Informacio Geografica (SIG) se poder documentar a area de intervencio em cada obra.

A utilizacdo destes recursos, assim como de outros métodos de exame e analise mais correntes e
ndo invasivos (espectroscopia RAMAN, fluorescéncia de raios X, etc.), de ndo contacto, ¢
fundamental na documentagio e caracterizacdo de superficies. Alids, apds colocar em primeiro
plano a observagido da obra, é no cruzamento de diversos métodos de abordagem ao objecto
artistico, quer das ciéncias de caracterizacao historica e artistica, quer das ciéncias de componente
analitica e laboratorial, que se encontram e alicercam as praticas da disciplina de Conservacio e
Restauro.

3.1 Fotogrametria e ortofotografia

A fotogrametria ¢ a ciéncia e arte de determinar a dimensdo métrica e formal dos objectos, por
analise de imagens capturadas em pelicula ou por meios electrénicos (MacDonald, 2006: 173). A
ortofotografia ¢ uma imagem semelhante a que resultaria de uma perspectiva paralela ao terreno,
segundo uma direcgdo vertical (Casaca, Matos e Baio, 2000: 259, 280), como se tratasse de uma
vista ortogonal, planimetricamente correcta, que tem a possibilidade de ser usada como mapa para
medir distancias, angulos, posi¢oes e areas, o que, naturalmente, ndo pode ser feito com imagens
em perspectiva (Henriques, Gongalves, Baildo e Calvo, 2009: 13-15). Se bem que se possam utilizar
registos fotograficos digitais tradicionais para documentar uma obra de arte, onde com alguma
pericia se podem minimizar nas imagens os efeitos da distor¢ao, ocasionada pela perspectiva central
ou conica, a ortofotografia obtida através de um processo fotogramétrico de curto alcance constitui
um documento de registo de uma superficie pictérica passivel de ser utilizado num SIG. Um
documento que, na forma de imagem digital ou matricial (raster), é susceptivel de se utilizar, por
exemplo, no mapeamento de patologias do tipo de lacunas (Henriques, Gongalves, Baildo e Calvo,
2009: 13-15). Ou entio, produzindo a partir dessa imagem matricial um documento vectorial, na
forma de mapa tematico, para anotar fenémenos de degradacio com cores indicativas das tipologias
de danos (Arjonilla Alvarez, 2008: 87-95).

No processo de quantificagio da area de intervencio fez-se numa primeira fase com um programa
fotogramétrico (Photomodeler®) um levantamento fotogramétrico com imagens multiplas, com o
objectivo de obter a ortofotografia [Figura 6]. O método recorre ao modelo de Peter Waldhiusl
(1994: 426-429). Calibrou-se a camara fotografica, fez-se a importacdo de imagens para um soffware
que opera em modelagio por triangulagdo, definiram-se pontos homodlogos, produziu-se um
modelo tridimensional e extraiu-se a ortofotografia.

1.1. Determinacio da area de intervengao

Efectuar fotografias, documentar e gerir a informagdo sio tarefas essenciais na Conservagiao do
Patriménio (Eppich, R.; Chabbi, A., 2007 e Letellier, R., 2007). Foi nessa 6ptica que se abordou o
estudo em torno da extrac¢do de caracteristicas geométricas em SIG.

A interpretacdo do espaco das grandes areas de lacunas reintegradas, especificamente a tibua
esquerda do painel de “Sdo Francisco” e a central no painel da Pietd, decorreu em ambiente
ArecMap®, operando-se as seguintes fases: importacio da imagem-ortofotografia, referenciacio de
pontos nos cantos da imagem (georeference) e reamostragem, producdo da imagem rectificada com
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Primeiros passos de maturidade a caminho da reintegracdo cromatica diferenciada em
pintura de cavalete em Portugal

células de dimensao que traduzisse um nivel de detalhe adequado (resolucdo espacial de 1 mm?),
criagio de poligonos por digitalizagio dos limites das 4reas de reintegracio, conversio dos
poligonos referidos em formato matricial e determinacio das areas por quantificacdo percentual de
células.
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Figura 6. Marcacio de pontos homdlogos em ambiente fotogramétrico (Photomodeler ®).

Os procedimentos efectuados no exercicio indicaram uma area de reintegracio de 37,3 % no painel
central [Figura 7] e de 48,7% no painel de “Sdo Francisco” [Figura 8].

Figura 7. Imagem rectificada e poligono correspondente a drea de intervengdo na reintegragio cromatica de Abel de
Moura no painel central da “Pietd”.

Figura 8. Imagem rectificada e poligono correspondente a drea de intervengdo na reintegragio cromatica de Abel de
Moura no painel de “Sio Francisco”.
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Conclusio

Os pintores-restauradores, integrados no seu contexto temporal e sociocultural numa conjuntura
politica e religiosa, aplicavam as técnicas de pintura que dispunham no momento para preservar a
imagem. A semelhanca do que dizia Lufs de Ortigio Burnay em 1945, concordamos que muitas
foram as obras danificadas nas limpezas e alteradas pelos repintes, quer por falta de
aperfeicoamentos cientificos, quer por desconhecimento teérico e até material dos produtos
utilizados sobre as superficies cromaticas. Mas, independentemente das razdes que contribuiram
para a pratica dos repintes, consideramos, a semelhanga do pintor-restaurador do inicio do século
XX, Luciano Freire, que os repintes que se pensam actualmente danosos, podem ter salvo muitas
pinturas de serem colocadas a parte, e consequentemente, de desaparecerem.

Com o tempo foram-se estabelecendo linhas de fronteira entre as praticas literalmente oficinais e as
de caracter mais cientifico. Com o desenvolvimento natural da sensibilidade humana ao Patrimonio,
os responsaveis pelas ac¢des de restauro comegaram a adquirir consciéncia dos limites de
intervencao, optando, na medida do possivel, por ac¢des mais ponderadas e criteriosas. As ac¢Oes
efectuadas por Abel de Moura e Fernando Mardel no campo da reintegracdo cromatica sdo um
manifesto da mudanga de mentalidade. Ambos, quer no triptico da “Pietd com dois Santos” quer
no da “Encarnacio”, tentaram respeitar os limites da lacuna, assim como deixa-la bem discernivel.
Eram situa¢des em que havia ablacio de suporte. Terd sido a necessidade em obter continuidade na
composicdo pictérica que conduziu as reconstituicdes das partes mutiladas. Embora se possam
sugerir outras solu¢bes, do ponto de vista deontolégico, pensamos que as op¢des tomadas nao
foram incorrectas. Todavia, trata-se de uma questdo complexa uma vez que este progresso tedrico e
cientifico esta em constante desenvolvimento. Serd inevitavel que a materializagio do processo de
maturidade da reintegracio cromatica no século XXI incorra no futuro em novas controvérsias no
que concerne a selec¢io da técnica de reintegracao, da escolha dos materiais e, até mesmo, apds a
reintegracio, do resultado final da imagem.

Através da informacio associada as areas produzidas pelo método descrito podemos dimensionar o
espago pictérico e a area de intervencio de Abel de Moura no painel central do triptico da “Pieta
com dois Santos” em 37,3%, e no volante de “Sio Francisco” em 48,7%. E portanto provavel que,
entre outros factores anteriormente anotados, sobretudo os de natureza iconografica, a significativa
dimensdo da 4area de lacuna, que perturbava a interpretacio da imagem, tivesse tido um papel
fundamental na definicdo dos objectivos de Abel de Moura.
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Notas

[1] Luciano Freire nasce em 1864 e frequenta o curso de desenho e pintura na Academia de Belas Artes
de Lisboa até 18806, vindo a ser professor de catedra dessa Escola e também Académico de Mérito
(Macedo, 1954: 15, 16). Segundo Afonso Vieira a actividade de Luciano Freite tem uma duracio de
“trinta e cinco anos”’. Como este dado tera sido proferido em Dezembro de 1922, o pintor
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[4]

[5]

restaurador terd iniciado a sua catreira de "teintegrador” por volta de 1887 com 23 anos. Foi em
1910 encarregue da oficina de restauro do Convento de Sio Francisco (Vieira, 1923: 25,27) onde
coloca em pratica novas metodologias, estabelecendo uma fronteira entre as praticas oficinais e as de
caracter mais cientifico. Teve como discipulo Fernando Mardel que na continuidade de Luciano
investe em procedimentos mais criteriosos, na companhia de Joio Couto e Abel de Moura, a partir

da década de 40.

Desconhece-se, por enquanto, o motivo pelo qual Luciano Freire comega a utilizar “reintegrar” ou
“reintegracdo” em vez de “retoque”.

O termo utilizado depende da localizagdo geografica. Por este motivo, devera ser interpretado
consoante a evolu¢io histérica do restauro de cada pais. Em Inglaterra, na Alemanha e na Austria o
termo mais comum, e usado desde sempre, é retoque: “retouching” e “retusche” respectivamente.
Na América do Norte e Canada utilizam “inpainting”; em Franca, Espanha, Italia ¢ Portugal usam-se
as palavras reintegracio, integracio ou retoque.

Sob a tutela do Ministério da Educagio e o apoio do Instituto José de Figueiredo ¢é criada a Escola
Supetior de Consetvacio e Restauro (Decteto-lei 431/89), integrada actualmente na Universidade
Nova de Lisboa. Esta escola ¢ precedida na sua homologacao pela Escola Superior de Tecnologia do
Instituto Politécnico de Tomar, criada pelo Decteto-Lei n.° 513-T/79 e aprovada pela Portaria n.°
861, de 29 de Agosto de 1983, na II Série do Diario da Republica. Ambas deram inicio ao ensino
universitario em 1989.

Esta nossa proposta adequa-se apenas ao caso portugués. Para mais informagoes consultar
SERRAO, V. (2006). “«Renovar», «repintam, «retocar»; estratégias do pintor-restaurador em
Portugal, do século XVI ao século XIX. Razodes ideolégicas do iconoclasma destruidor e da
iconofilia conservadora, ou o conceito de «restauro utilitarista» versus «restauro cientifico»”. Revista
Conservar Patrimdnio. Lisboa: Associagdo Profissional de Conservadores-Restauradores de Portugal. 3-
4: 53-71.

E provavel que muitos dos repintes efectuados nas pinturas “primitivas” portuguesas derivem, nio
s6 das limpezas, do gosto pessoal e da época, mas também da conjuntura reformista do século XVI,
com o Concilio de Trento (1545-1563), que condicionou as imagens sacras, estabelecendo limites
nas representagoes iconograficas. Este factor levou a muitos acertos e correcgbes em diversas
pinturas, a pedido de particulares e, sobretudo, de institui¢oes eclesiasticas. Temos um exemplo,
anotado por Jodo Couto, que passamos a citar “E entio se viu a diferenca entre as duas concepgoes
— a do pintor de quinhentos e a do pintor de seiscentos. Na interpretagdo do primeiro a Virgem esta
prostrada (...) nos bragos de Sdo Jodo. O segundo representou a Virgem e o Apdstolo de pé, em
obediéncia, creio eu, a doutrina do Concilio de Trento que queria a Mae de Deus de pé, resignada e
calma. (...) modificagdo que nos parece ter sido ditada por novo modo de ver doutrinario e nio pela
fantasia do pintor que renovou a composi¢io” (Couto, 1952: 20).

Por iniciativa de Jodo Couto e do emérito fisico Manuel Valadares, foi instalado em 1936 um
pequeno laboratério no Museu Nacional de Arte Antiga, com um apatelho de produgio de raios X.
Este laboratério tera um papel primordial nestas acgoes de caracter cientifico, desenvolvidas em
conjunto com a Oficina de Restauro do mesmo Museu. Além dos métodos radiograficos também se
recorria a fotografia para o estudo e diagnéstico das obras. Sio do ano de 1923 as primeiras analises
quimicas, feitas por Luis Quintela e por Herculano de Carvalho, do Instituto Superior Técnico, que
foram fruto de uma solicitagdo de Carlos Bonvalot para o restauro nos painéis da igreja matriz de
Cascais. Ressalva-se ainda a iniciativa de Luisa Maria Alves e Abel de Moura em montar um
laboratério cientifico, especificamente para apoio aos restauros, no Instituto José de Figueiredo no
ano de 1969 (Alves, 2005: 3-21; Couto, 1955: 17).

Este livro faz o enquadramento geral do restauro dos painéis de Sao Vicente, desde a descoberta até
a concretizagdo do tratamento por Luciano Freire. Sdo anotadas as actas decorrentes das varias
reuniGes realizadas antes da intervencdo por um grupo de eruditos portugueses. A referéncia
bibliografica ¢ GONCALVES, A. M. (1960). Do restauro dos painéis de Sdao Vicente de Fora. Lisboa:
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[10]

(11]

[12]

[13]

[s.n.]. Para mais informagdes consultar ainda FIGUEIREDO, J. de. (1910). O pintor Nuno Gongalves.
Lisboa: J. Figueiredo.

Anténio José Arroio (1856-1934) foi engenheiro, autor de obras sobre literatura, musica, artes
plasticas e sobretudo estudioso devotado ao ensino técnico e a arte aplicada.

Ramalho Ortigiao (1836-1915) nasceu no Porto e estudou Direito na Universidade de Coimbra. De
regresso ao Porto, dedicou-se ao ensino no Colégio da Lapa. Estabeleceu-se em Lisboa ao ser
nomeado oficial da secretaria da Academia de Ciéncias, comegando a colaborar em vérios jornais e
revistas. Fez varias viagens ao estrangeiro que influenciaram o seu modo de ver Portugal.

O tratamento inovador de Luciano Freire nao foi bem visto por todos. Segundo Afonso Vieira
(...) alguém espalhou entdo em Lisboa (...) Freire vestiu de domin6é o Nuno Gongalves!” (Viera,
1923: 28). O pintor-restaurador explicou que “O preenchimento das faltas de tinta, que eram
bastantes, embora nenhuma em sitio de importincia de maior e (...) de diminuta 4rea, (...) foram
feitos tendo apenas em vista restituir aos painéis o aspecto harménico inicial, sem procurar disfarces
condenaveis em documentos daquela naturesa. Por que talvez hoje ainda facilmente se distingue os
sitios onde se operou, ndo faltard quem, julgando ver af repintadelas, ndio compreenda a minha
intencdo e o quanto ela possa ter de aceitavel” (Gongalves, 1960: 46).

Luis de Ortigio Burnay, em 1945, sustenta a sua comunica¢do em trés fontes bibliograficas:
RUHEMANN, H. (1931). “16 Compromise Solutions”, Mouseion, 15: 19-21; RUHEMANN,
H.(1934). Technical Studies, Vol.3, n.°1 e um texto de Jacques Maroger publicado em Mouseion, Vol. 19,
n.°3, p. 45. A circulacio destas publicagdes em Portugal tera contribuido para o aumento da atitude
critica da sociedade portuguesa erudita perante o Patriménio, e neste caso, sobre a reintegracio
cromatica.

Todo o ciclo pictérico da igreja de Santa Maria della 1 eritd ficou muito danificado devido aos
bombardeamentos de 1940. E aqui que Cesare Brandi inaugura o novo método de restauro e
reintegracio de lacunas. GONZALES-VARAS, 1. (1999). Conservacion de bienes culturales. Teoria,
historia, principios y normas. 5. ed. Madrid: Manuales Arte Catedra, p. 262.

O esgrafitado ¢ uma técnica em que a pintura ¢é raspada com um estilete até aparecer a camada
subjacente.

Trata-se de um relatério manuscrito, sem data de redac¢io e paginas. MARDEL, F. [s.d.]. Nossa
Senbhora da Encarnacio. Processo de Restauro N.° 977, Depésito do Instituto dos Museus ¢ da
Conservacio.

A auséncia de imagens adequadas para o processo de ortorrectificacio do triptico da “Encarnacio”
levou-nos a utilizar apenas o da “Pietd com dois Santos” como exercicio computacional.
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