A UTILIZAGAO DE COMPOSTOS A BASE DE CERA NA ESCULTURA
POLICROMADA DOS SECULOS XVII E XVIIl EM PORTUGAL*

No seu Dicionario llustrado de Belas Artes, Luis Manuel
Teixeira define - ou, melhor dizendo, resume - assim o dmbito da
«ceroplastica» (TEIXEIRA, 1985, p. 60):

“Técnica de modelagcdo em cera, branca ou policroma, quer
para realizagdo de modelos ou como escultura final. Usada
desde a Antiguidade, especialmente na arte funeraria, a partir
da ldade Média, é empregue em imagens votivas, com o
Renascimento, em bustos e medalhas e na época Barroca,
em diversas composi¢oes de presépios, relevos policromos,
etc.”

Pareceu-nos oportuno extrair deste vasto programa apenas
algumas das realidades que caracterizam a utilizagdo da cera em
Portugal - e que nado se limitam a ceroplastica - para mostrar, no
estrito dominio da escultura policromada religiosa e para a faixa
temporal que se restringe aos séculos XVII e XVIII, quanto este
material se prestou as mais judiciosas combinagdes técnicas e
estéticas.

Para facilitar esta abordagem, propomo-nos dar particular
énfase a aspectos tecnologicos nos processos de criagdo e as
fungdes que desempenha a cera nos bens artisticos que recorrem
a sua utilizagdo, examinando primeiro questdes de suporte e depois
questoes de policromia; veremos, contudo, que as fronteiras entre
elas sao por vezes muito ténues. Apoiar-nos-emos em casos do
nosso conhecimento, procurando sempre que possivel confrontar
0s aspectos concretos observaveis nas obras com os tratados ou
receituarios da época, sobretudo em lingua portuguesa, e/ou, na
falta deles, com qualquer fonte histérica ou estudo recente julgado
relevante para o nosso proposito.

AGNES LE GAC**

* Texto apresentado em sua forma original, de
acordo com as normas ,ortograficas vigentes em
Portugal.

** Assistente e Doutoranda do Departamento de
Conservagdo e Restauro da Faculdade de
Ciéncias e Tecnologia da Universidade Nova de
Lisboa
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Foto: José Pessoa -IPCR

Figura 1A - N. S. da Conceiggo
Alto-relevo modelado em cera policromada.
Autoria desconhecida - Século XVl
Dimensédes. 24,5cm x 17,2cm x 4,2cm
N? Inventario 433/Museu Nacional de Arte
Antiga.

Propriedades da cera (CLERIN, 1988, p. 62-69; BONDIL,
1996, p.105-118).

Na 6ptica da escultura, a primeira qualidade da cera de abelha
é sem duvida a sua capacidade em ser trabalhada a diferentes
temperaturas: a frio, pode ser cinzelada ou entalhada com
ferramentas duras e cortantes; amassada apenas com o calor das
maos, a cera nao tratada ganha a consisténcia de uma pasta macia
e flexivel, perfeita para a modela¢éo; quando atinge o seu ponto de
fusdo, que ronda os 62-64°C, pode ser vazada para formar placas
delgadas ou conservar com precisdo a impressao de moldes.

Por outro lado, se a cera virgem amarela pode ser facilmente
branqueada por exposi¢éo ao sol e a humidade, também pode ser
facilmente colorida na massa, com pigmentos capazes de serem
aglutinados nesse veiculo gordo no estado liquefeito, ou com
corantes liposoluveis. Esse parametro de grande relevancia nao
invalida trabalhos posteriores de policromia a quente ou a frio, que
permitem alcancar efeitos de superficie muito diversos.

Finalmente, pelo seu préprio poder adesivo e de fusao, a
cera favorece variadissimos tipos de unido - quer entre elementos
de suporte realizados em cera, quer com outros materiais -, cuja
inércia € uma garantia de durabilidade em obras definitivas.

Essas propriedades da cera podem ser ainda melhoradas
pela juncdo de outros ingredientes, tais como resinas naturais, que
aumentam tanto a sua viscosidade, como o seu poder adesivo e 0
seu ponto de fusdo, e ainda a sua posterior resisténcia mecéanica;
ou gorduras vegetais e animais, que aumentam a sua flexibilidade,
tornando a cera uma pasta muito suave a agradavel ao toque.

1. A ceroplastica - Obras modeladas em cera

Pela sua ductilidade e maleabilidade, a cera
ligeiramente aquecida e amolecida oferece ao escultor um
substrato ideal para dar forma ao seu génio artistico, quer
através de obras preparatérias, quer através de obras
definitivas. Por outro lado, a alianga peculiar de cera e
matérias corantes, trabalhadas numa massa homogénea, é
capaz de dar em simultdneo, desde o primeiro impulso
criativo, forma e cor a qualquer obra tridimensional. Ora, no
tema que nos propusemos abordar, é desses dois factores



que a escultura policromada tira a sua particularidade

A modelacado de ceras coloridas evidencia-se em Portugal,
no século XVIII, na criagéo de altos-relevos de natureza religiosa
- com caracter de obras definitivas - que nos mostram a extrema
qualidade e o grau de realismo que os escultores tinham
alcangado com esse material. A representacao de Nossa Senhora
da Conceicao (FIG. 1A), do Museu Nacional de Arte Antiga (N9
Inv. 433), conservada por Conceicao Ribeiro em 1992 (RIBEIRO,
1992, Arquivo IPCR AN-92), exemplifica esse tipo de composicoes
quase miniaturais, expostas na vertical em caixas de madeira
(supostamente envidragadas).! Aparentemente acessorias, as
caixas sao importantes porque delimitam o quadro cenografico e
servem simultaneamente de suporte a fixagdo das pegas no seu
interior.

Essa obra reflecte a riqueza dos possiveis modos de
elaboracdo, em grande parte condicionados pelo volume e o
tamanho das figuras (FIG.1B). As mais pequenas (com alturas
compreendidas entre 6 e 60 mm) - querubins e anjinhos de
corpo inteiro - tém formas cheias e compactas, sem elemento
interior de sustentacado. As figuras maiores - Nossa Senhora
(com 130 mm de altura) e os dois Anjos que a flanqueiam - sao
modeladas em volta de uma armadura metalica rudimentar que
define, pela sua torgao, o eixo principal das personagens e lhes
confere maior resisténcia. Quanto ao globo terrestre, sobre o
qual se ergue Nossa Senhora, é parcialmente oco. Essa
concepgao do volume hemisférico - que supomos macicgo -
assenta por um lado no facto de que a cera, mais leve que o
barro, corre menos risco de vergar sob o seu préprio peso; e,
por outro lado, no facto de que a Virgem nao tem de se apoiar
directamente nesse elemento, podendo, como outras pecas de
maior relevo, ser sustentada no fundo da caixa de madeira com
alguns pregos.

Pode ver-se, na modelagem muito expressiva da fisionomia
dos corpos, como a delicadeza da cera permite um trabalho com alta
definicdo. Essa pericia é revelada, aos raios X, até nos corpos
parcialmente escondidos das personagens envoltas em panejamentos
complexos, deixando supor que, do nucleo da escultura até as partes
mais superficiais, cada etapa do processo construtivo atinge um grau
elevado de acabamento. Quer sejam os corpos nus, quer
sejam vestidos, a arte da ceroplastica joga aqui na

Radiografia e Foto: José Pessoa -IPCR

Figura 1B - N. S. da Conceigdo (FIG. 1A)
O exame com Raios X permite observar as
estruturas internas das figuras.

1. Quando essas obras sdo encontradas isoladas
em espolios de museus, podem parecer ter sido
concebidas como objecto de devogédo
particular, para se destacarem numa parede
como quadros tridimen-sionais. Contudo, o mais
provavel era elas ocuparem lugares bem
determinados em retabulos, como elementos
complemen-tares da sua narrativa simbdlica,
conforme o mostra um retabulo pertencente
ao convento das dominicanas de Aveiro (actual
Museu de Aveiro), onde altos-relevos séo
ajustados e emoldurados na parte superior da
estrutura retabular - Ver RIBEIRO, 1992,
documento anexo)
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FONTES

MATERAIS

TRATADCS
ENCICLOPEDIAS
DICIONARIOS
LIVROS TECNICOS*
(com as respectivas datas)

Designacao das receitas

para fazer «CERA PARA MODELAR»

Oléo-resinas,
Ceras Resinas

de gemas

Amido

Resina ou
Esséncia

ou Produtos da destilagdo

Gorduras
Animeis ou
Vegetais

Pigmentos
ou Cargas

h

Cera microcristalina
Terebintina de Veneza

Amido de arroz
Parafina

Cera branca

Pez de Borgonha

Cer:
Sandaraca

Terebintina
Pez negro
Colofénia

Mastic

Assa-foetida

Oleo de linhaga

Banha (Porco)

Azeite

Sebo (Carneiro)

Vermelhdo

Ocre vermelho

Terra vermelha

Minio
Verdigris

Qutras cores

Branco chumbo

Sombra oliveira

1550

VASARI — Preparccione della cera

VASARI — cera d altro colore (giuggioling)

VASARI — cera d'dliro colore (verde)

VASARI — cera d'dliro colore (altri colori)

VASARI —per medaglie, ritratti e storiette

1586

ARNVENINI —Mbldes de cera

ARVENINI —Outro [para figuras]

ARVENINI —Outro [para figuras]

1676

FELIBIEN — [Modkeler] dles Figures de cire

FELIBIEN — [Modkeler] dles Figures d cire

1734

MIONTON — Cera para modelar

MONTON — Compozigad para bordados

1794 | ANONIMO = Cera para modelar - - -
1812 | CASTRO—[Modklar com] céra -0 - -
1876 | RODRIGUES —Cera - - -
1910 | FULLER - Modklagdio em céra - - - - -| BB
1932 | MOREIRA —Céra de modelar - - -
MOREIRA — Qutra [céra de modelar] - -
MOREIRA — Qutra [céra de modelar] - - | - -
1935 | CHEMICAL FORMULARY — W 1 - - - -
CHEMICAL FORMULARY — W 2 - - Bl B
1947 | RICH—[Mockling Wev] formude 1 - - - -
RICH — [Modeling Wex] fornude 2 - - Bl B
1988 | CLERIN—[Cire cimodeler] Formude 1 - - - -

CLERIN — [Cire & modeler] Fornude 2

CLERIN — [Cire & modeler] Fornude actuelle

QUADRO 1 - Compostos para fazer “CERA PARA MODELAR”
*Encontram-se as referéncias bibliograficas das fontes citadas na bibliografia final



sobreposicao paciente de ceras diferentemente coloridas na massa,
para restituir a cada figura os elementos condicentes com a sua
iconografia. Culmina esse processo com adi¢cdo de matéria no véu
e no manto de Nossa Senhora, bem como no manto dos Anjos,
em que as ditas vestes sao primeiro trabalhadas a parte segundo
os volumes idealizados e finalmente aplicadas nos corpos, cuja
volumetria propria reforga o desenvolvimento naturalista dos tecidos.
Do mesmo modo que para todas as partes unidas de cores
diferentes, a integracado desses elementos complementares da
indumentaria é facilmente conseguida por aquecimento das zonas
de contacto e compactacéo da cera.

Nessa obra. tal como num par de altos-relevos que se
encontra também no Museu Nacional de Arte Antiga e que
julgamos ser do mesmo autor,?as analises quimicas realizadas
com FTIR ou com GC-MS apontam para uma pasta por cera de
abelha e terebintina de Veneza (ALVES & RIBEIRO, 1987, p. 64-
65). As cores sao obtidas com os pigmentos proprios da época
- branco de chumbo (branco), amarelo duplo oxido de chumbo e
de estanho (amarelo), ocre castanho (castanho), vermelhao
(vermelho), carvao vegetal (negro), azurite ou azul da Prussia
(azul), malaquite (verde)-, sendo alguns deles indicadores
preciosos do periodo de realizagdo das ditas obras, na primeira
metade do século XVIII.

Essas informagbes concretas permitem-nos fazer um
paralelismo com todas as receitas de cera de modelar que
tivemos a oportunidade de reunir (QUADRO 1), e, em particular,
com a receita que transcreveu Bernardo Montén em 1734, na
sua compilagao de Secretos de Artes Liberales y Mecanicas, de
gue propomos aqui a tradugdo em portugués, entao acessivel
em 1744 (MONTON, 1744, p. 5):

“6. Cera par a modelar .

“Toma de cera duas libras, de termentina huma de al
margre outra, de azeite onga, e meya, poem tudo isto ao
fogo lento, até se derreter; estando liquido, espera hum
jpouco, e vaza-o sobre huma meza untada, deixa o esfriar,
e corta-o a teu gosto.”

O conjunto dos dados coligidos mostra quanto os compostos
recomendados pelos diferentes autores seguem uma linha técnica
muito semelhante,® que evoluiu pouco do tempo de Vasari até aos

2. O par concertado de altos-relevos, que faz

pendente, representa a «Adoragdo dos
Pastores» e a «Adoragdo dos Reis Magos»,
com os respectivos nimerosde Inventario
MNAA-112 e MNAA-111.

. Utilizou-se uma unica matéria corante de cada

vez, salvo num tom amarelo escuro, em que se
recorreu a uma mistura de dois pigmentos
(amarelo duplo oxido e ocre amarelo).

. Para as receitas de Bernardo Monton, damos

propositadamente no Quadro 1 a datade 1734,
e, na Bibliografia final, as duas datas de 1734
e 1744 (da edigé&o original em castelhano e da
sua primeira tradugdo em lingua portuguesa
respectivamente), pela importancia de que se
podera ter revestido a divulgagdo dessa obra
em Portugal. Pareceu-nos igualmente oportuno
incluir nesse mesmo Quadro 1 uma
«Compozicab para imitar bordados, e outros
relevos para dourar, pratear, ou pintar»,
também de Monton, pela pertinéncia que o
confronto entre receitas traz a presente analise,
em particular na altura de examinar a utilizagao
de compostos de cera em policromias de
esculturas entalhadas em madeira. Convidamos
o leitor a consultar esta problematica no ponto
7. Brocados e Bordados - Policromia do século
XVII, no presente artigo.

. E oportuno referir que o peso da cera é

geralmente o dobro do da resina.
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FONTES MATERIAIS
CONSULTADAS

TRATADOS
ENCICLOPEDIAS E
DICIONARIOS
LIVROS TECNICOS*

Designacao das
receitas para fazer
CERA PARA SELOS
ou SINETES

Parafina

Goma laca
Colofénia

Mastic - Alimocega
Sandaraca

Pez de Borgonha
Resina ordinaria
Benjoim

Goma guta

Goma animé
Storax

Aclcar candi
Azeite

Oleo de linhaca
Cinadbrio/Vermelh&do
Ocre vermelho
Raiz de orcaneta

Cera virgem amarela
Ambar

Cera branca
Terebintina

Verdigris
Negro de fumo
Papeis queimados

CORNEILLE - Cire 1694
blanche [sceau]

CORNEILLE - Cire -
verte [sceau]

CORNEILLE - Cire -
noire [sceau]

CORNEILLE - Cire - -
rouge [sceau]

L’ENCYCLOPEDIE — 1753 - -
Cire jaune molle
[chancellerie]

L’ENCYCLOPEDIE - - - -
Cire rouge
[chancellerie]

L’ENCYCLOPEDIE - - -
Cire rouge
[chancellerie]

L’ENCYCLOPEDIE - - -
Cire verte
[chancellerie]

L’ENCYCLOPEDIE
Cire noire
[chancellerie]

L’ENCYCLOPEDIE — o - - B
Autre Cire a cacheter

verte

D’APLIGNY - Cire 1779 - o - - -
d’Espagne rouge

moins belle

[ANONIMO] — Cera 1794 - - -

para tirar as marcas

dos sinetes

MOREIRA - Lacre 1932 - -

barato

MOREIRA - Outro - - - -
Lacre econémico

QUADRO 2 - Compostos para fazer “CERA PARA SELOS” ou compostos de qualidade inferior
para “SINETES”
*Encontram-se as referéncias bibliograficas das fontes citadas na bibliografia final

: Receitas de «Lacre para sinetes» de qualidade inferior



nossos dias. Mas, confrontando a natureza dos trés ou quatro
ingredientes recorrentes nas suas formulas com a composigéo
material dos altos-relevos em analise, ressalta sobretudo que a
maior parte das receitas contemplam uma gordura, que o artista
portugués nao utilizou. Neste aspecto, a composi¢ao dos altos-
relevos coincide antes com uma das misturas que propde
Armenini para “modelar figuras” (ARMENINI, 1586, p. 141).

Pensamos que, nos contextos em que foram escritas,
essas receitas atendiam antes ao exercicio e a necessidade de
modelar elementos de numismatica, pequenas figuras, relevos ou
retratos em medalhdes monocromaticos (com supremacia da cor
vermelha), que assumiam um caracter temporario no processo de
criagdo. Os mesmos deviam servir de modelos para uma obra de
igual tamanho ou superior, transposta para outro material mais
duravel (bronze, pedra, terracota, etc.). A importancia de que se
reveste o azeite e o sebo até o principio do século XX, e a maior
utilizacdo da banha de porco a partir de entdo, sugerem que se
procurava muitas vezes dar um toque mais suave a céra - e talvez
baixar também o seu ponto de fusdo para a trabalhar mais
facilmente a temperatura ambiente - mas n&o se pretendia lograr
uma grande quantidade durabilidade das pastas com essas
gorduras néo secativas. Murell, pelo menos, € dessa opiniao
(MURELL, 1971, p. 96-97), tendo intervencionado umas
esculturas definitivas ligadas ao periodo do Pés-Renascimento
e também esculturas europeias do século XVII, cuja composi¢ao
evidencia misturas simples, donde sédo excluidas gorduras e
resinas. As obras francesas dos séculos XVIl a XIX estudadas
por France Drilhon indiciam por sua vez a utilizagdo de poucos
ingredientes, reduzidos estes a propria cera, a uma ou outra
matéria corante e/ou a uma carga (DRILHON, 1984, p. 84.1.58-
84.1.61). Tal como nos casos esporadicos que acabamos de
referir, nada prova que os altos-relevos portugueses em cera
colorida sejam representativos das praticas nacionais da ceroplastica
no periodo Barroco. Contudo, ndo deixaremos de realcar a feliz
combinagcdo da cera, como matéria ductil e maleavel, com a
terebintina de Veneza, como plasticizante, que julgamos ter
potenciado o modelado primoroso destas obras e o estado de
conservagao notavel que elas evidenciam.

47



FONTES CONSULTADAS MATERAS

Espirito de vinho
Cera branca
Cera virgem
Terebintina
Mastic - Almocega
Sandaraca
Pez-resina
Resina ordinaria
Benjoim
Goma guta
Goma animé
Acucar candi
Enxofre puro
Betume de
ludée

Goma laca
Colofénia
Ambar
Azeite

Cinabrio/Vermel
hao

Minio

Raiz de orcaneta
Verdigris

Negro de fumo
P6 de ouro

LENCYCLCPEDIE — Qre acacheler 173

LENCYQLCPEDIE — Autre [Grea
cacheler rolge]

LENCYQLCPEDIE — Qre\erte - -] -

LENCYCLCPEDIE — Qrejaure dar - -] - > B

LENCYQLCPEDIE — Autre [Grea
cacheler jaune daj

DAPLIGNY — Rrocécé pour faire la Qe 179
dEpegre rage

DAPLIGNY — [Rrocddé pour fairg] la cire
noire

DAPLIGNY — [Vawais Rroosdé pour
fairg lacire naire

VORAESDASDVA — Laoe 1789 -1 Qe e e reeerereee
[ANONIVD] — Laore vemelho 174 -] -

[ANONIVO] — Quiro[Lacre vermrelho] - -] -

[ANONIMO] — Quiro[Laore vermrelho] s [=1 =

[ANONIMO] — Quiro[Laore vermrelha] = > -

[ANONIVO] — Quiro [Lacre vermrelho] - - = -

VOREIRA — Lageedtrafino 1932 -] -

el -
BRASLHRA — Lae

TEXHRA — Laxe 1985 _ -

QUADRO 3 - Compostos para fazer «LACRE PARA SINETES»

Receitas idénticas — o receitudrio anémg QL Wr’é%%p‘?d‘ﬁ {ﬁé@{? (e ﬁn‘gﬁfé’;ﬂgﬂ @gfﬁc?‘ergﬁé g”ﬁéﬁ% &'{ l?gﬁafgfa bibliografia final

||||||||| Ingredientes susceptiveis de entrar no composto mas que nao s&o descriminados




2. Cera de modelar ou lacre?

Numa abordagem sensitiva e cultural dos materiais, é
grande a tentacdo de comparar a cera de modelar com o “lacre”.
Uma investigacao sobre a composi¢ao desta substancia mostra
que a analogia tem fundamento quando se fala mais propriamente
da “cera para selos” (ver QUADRO 2), e nao de “lacre para
sinetes”. Tal cera dos especimenes esfragisticos foi empregue
desde tempos muito remotos - e pelo menos desde a segunda
metade do século XIl em Portugal - para autenticar documentos.
Pelo leque bastante diversificado de cores (vermelho, amarelo,
verde, branco e negro) que tinha a “cera para selos” para
responder as exigéncias protocolares, mas sobretudo pela sua
propria composigao, que contemplava apenas cera de abelha e
pigmentos (CORNEILLE, 1694, “Sceau”, p, 375-376), ou cera de
abelha, terebintina e os ditos pigmentos® (DIDEROT &
D’ALEMBERT, 1753, p. 472b; DA COSTA, 1961, «Sigilografia»,
p. 866), ou este mesmo composto com betume (?), gesso e
gordura (TAVORA, 1983, p. 35-36, 39 e 43), esta qualidade de
cera apresenta de facto caracteristicas suficientes para que a
sua utilizagao pareca se ter estendido a escultura policromada
barroca. Algumas receitas ditas “de lacre”, mas dadas como
“falsificacdes” no século XVI (DA COSTA, 1578, “Do lacre”, p.
78.), ou como sendo de qualidade inferior, cuja transcrigdo
consta em fontes desde a segunda metade de setecentos,
também se prestam a essas especulagbes. Mas o verdadeiro
“lacre para sinetes” (ver QUADRO 3), perfeitamente ao alcance
dos particulares no século XVIII, tem pouco que ver com a ceera
XVIII, tem pouco que ver com a cera de modelar, ja que nao tem
cera na composi¢gdao! O composto descrito por Le Pileur
d’Apligny, sob o nome de “Cera de Espanha” (D’APLIGNY, 1779,
p. 148-150), é a excepgao que confirma a regra. No lacre, de
natureza essencialmente resinosa, € a goma laca que constitui
a substancia de base (lembramos que o nome de lacre deriva
da palavra “laca”), a que fica geralmente associada duas ou mais
resinas que modificam a sua plasticidade.

3. Esculturas moldadas em cera

Na sua compilagdo de Segredos, Bernardo de Monton
transcreve também uma féormula para preparar ceras de diferentes
cores proprias para serem vazadas (MONTON, 1744, p. 1744, p. 139),

6. De um ponto de vista pratico, esta realidade
verifica-se no estudo sistematico que foi levado
a cabo, nos anos 1990, pelo laboratério do
entdo Instituto de Conservacion y Restauracion
de Bienes Culturales de Madrid (PARRA,
GAYO & SERRANO, 1993, Table 1, p. 41)
sobre selos espanhdis dos séculos Xlll a XVII.
As anadlises pdem em evidéncia o principal
recurso a cera de abelha colorida, a que fica
por vezes associada uma fraca proporgéo de
resina diterpénica de tipo colofénia, bem como
terebintina de Veneza na época de Filipe IV.

49



50

7. “ll faut faire une grande différence de ce qui se

fait en cire avec I'ébauchoir, d’avec ce qui
n’est que jette en Moule, & peint par-dessus.
Le premier est une véritable Scuipture, & l'autre
ne doit étre considéré que comme un ouvrage
fort médiocre, & s'il faut ainsi dire, le travail d'un
simple maneuvre.” In: FELIBIEN, 1676, Livre
Second - De la Sculpture, Chap. VI - Des
Figures de Plomb, de Plastre , & de Stuc

.8. “Rendons enfin aux Artistes la justice qui leur

estdle. Les Arts libéraux se sont assez chantés
eux-mémes, lls pourroient employer maintenant
ce qu’ils ont de voix & célébrer les Arts
meéchaniques. C’estaux Arts libéraux a tirer les
Arts méchaniques de l'avilissement ou le
préjuge les a tenus si long-tems; (..)”. In
DIDEROT & D’ALEMBERT, 1751, vol. 1, p.
717.

que nao se afasta tanto quanto isto de muitas receitas para
confeccionar “cera de modelar”:

‘265. Arte para tingir a cera de todas as cores para vazar
Moeras sobre a pedra alvaiade, logo fundiras a cera, e a
misturaras com alvaiade, e huma pouca de termentina
clara. Se a quizeres verde, lhe pords verdete, sutiimente
moido, e mesclado com termentina, para vermelho
vermelhad, & c. para azul Berlin, & c. e as mais cores a
este theor.”

Notaremos, contudo, que o branco de chumbo, que entra
sistematicamente na sua composi¢ado, ocupa um lugar de
destaque, pela funcdo de carga e a funcao 6ptica que
desempenha nas misturas, para lhes dar densidade e poder
reflector. Ficaremos, por outro lado, atentosa nota técnica
relevante que sugere uma ordem propria para juntar as outras

cores, sendo primeiro 0os pigmentos aglutinados na resina mole
antes de serem misturados com a cera.

Entre as obras modeladas e as obras moldadas
produzidas nos séculos XVII e XVIII, existiriam antes diferencas
de ordem técnica, caracterizadas nomeadamente pelo recurso
a teques num caso e a moldes no outro, nao fosse André Félibien
(FELIBIEN, 1676, p. 341), no seguimento de conceitos
renascentistas, insistir também numa diferenca abismal de ordem
artistica, ligada a parte de inteligéncia que incumbe a cada pratica:
se a modelagao pertence as Artes Liberais, pelo génio do artista
que engendra a obra de escultura, a moldagem n&o tem outro
recurso senao o de se subordinar as Artes Mecanicas, pela tarefa
pouco inventiva e rotineira do artesdo que se contenta em
reproduzir “mecanicamente” um modelo concebido por outrem.”

O par bastante idéntico de figuras de vulto perfeito representando
S. Francisco de Assis (FIGS. 2A e 2B), e de estilo Rococd, ndo pode
ser mais indicado a ilustragao desta segunda vertente, nos convidando
também a apreciar, na linha de pensamento defendida por Diderot e
d’Alembert sobre a nobreza das Artes Mecénicas (DIDEROT &
D’ALEMBERT, 1751, vol. 1, p. 714 e 717-718)8, a subtil adequagéo
dos procedimentos.



Ambas as pegas pertencem ao
Museu Machado de Castro de
Coimbra (com numeros de
inventario 1346/E-657 e 1334/E-
658), comprovam o trabalho
repetitivo de uma tiragem em
Série, onde os varios elementos
que compbéem as esculturas
sdo confeccionados com
moldes e cada qual na sua cor.
A execugdo de semelhantes
obras assenta portanto no
principio da sua fragmentagao
cons-ciente, mas ndo orientada
unicamente pela necessi-dade
de produzir separadamente
elementos de cores espe-
cificas. Também atende aos
requisitos da propria moldagem
para gerir a realizacdo das
formas, conforme  sdo
acessorias e conforme sdo simples ou, pelo contrario,reentrantes
reentrantes e complexas, ja que estas tém necessariamenteque
ser moldadas a parte.

Contam-se ao todo 13 elementos diferentes, dos quais
10 constituem o santo - o habito, a queda do capuz, o capuz
propriamente dito (feito a parte e que se encontra perdido em
ambas as personagens®), a cabecga, os dois bragos, as duas
maos e os dois pés - e trés constituem opedestal - tampas
superior e inferior, cilindro da base -, que foram ensamblados
por encai>1<g,- e/ou fixos por simples aplicagao de calor nas zonas
de unido. A maior parte das pegas é realizada com moldes &
bom creux - portanto reutilizaveis - em terracota ou em gesso,
estruturais ou por simples de tipo univalve para as mgos e os
pés, e bivalves para os restantes elementos de vulto perfeito.
Os positivos obtidos sdo ocos ou cheios consoante o seu
tamanho e o lugar que ocupam na obra. Assim, por exemplo, o
corpo do santo e a peanha ue marcam o eixo principal da
escultura sdo macigos para lhes dar estabilidade e permitir agrega-

Fotos: Agnes Le Gac

Figuras 2A e 2B - Sdo Francisco de Assis
Esculturas de vulto perfeifo moldadas em cera policromada.
Autoria desconhecida - Século XVIll
Dimensoes: E-657:28,5cm x 12,5cm x 10cm - E-658:30cm x 12cm x 11cm
N2 Inventdrio 1346 - E-657 e 1334 - E-658 / Museu Nacional Machado de Castro

9. Verificou-se, nos vestigios que deixou, que o

capuz da obra E-658 tinha sido confeccionado
num tom de base creme, levando a que a sua
integracdo cromatica no habito seja feita logo
de origem, pela aplicagdo de uma camada
suplementar de cera castanha em toda a veste.

10. O reajuste (em intervengdo nao datada) da

cabeca de S. Francisco que dirige hoje o seu
olhar para cima (E-657), em vez de ser para
baixo, oferece-nos a ocasido de verificar
quanto o encaixe final é importante na
apreciacdo iconolégica da obra.
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11. S&o procedimentos adaptados para qualquer
material susceptivel de ser vazado, como o
gesso ou o barro.

12. Tratam-se de globulos opacos e macigos com
pedunculos (possivelmente realizados em
fundi¢do com o vidro em bastdo), conforme o
comprova a radiografia das pegas realizada
por Pedro Sousa, Chefe da Divisédo de
Fotografia e Radiografia do Instituto Portugués
de Conservagao e Restauro.

13. Nessa técnica, basta expor a cera ao calor e
torna-la provisoriamente pegajosa para que as
fibras soltas, postas em contacto com ela,
fiquem fortemente aderentes a superficie. Com
o tempo e a manipulagéo repetida do objecto,
essa matéria fibrosa tende infelizmente a perder-
se.

los em seu centro com trés hastas metdlicas, enquanto que a
cabecga é oca para poder colocar olhos de vidro na face. Contudo,
os elementos estruturais ndo sao confeccionados de um lango,
mas por vazamento da cera segundo duas técnicas combinadas:
a la volée e au noyau (La Sculpture, 1988, p. 109 e 120). Esses
procedimentos, que ndo sédo particulares a cera,’’ permitem vazar
nos moldes uma camada regular de cera de boa qualidade e
preencher, de seguida, o volume interior da peg¢a com outra cera,
para lhe dar resisténcia. As lacunas observaveis nas peanhas

mostram que a sua superficie € somente constituida por uma camada
de cera branca, e o seu interior enchido depois por uma cera

acinzenta de menor qualidade, cargadacom branco de chumbo,
que forma um nucleo coeso e denso. Ainda que nao seja possivel
ter acesso a matéria interna do habito das personagens, supde-se
que o principio de moldagem € idéntico - aqui com vazamento de
cera castanha e enchimento com cera cargada -, visto a total
opacidade dessas pegas aos raios X. Tais procedimentos explicam
0 peso elevado das estatuetas propor-cionalmente as suas
dimensdes, peso esse apenas aligeirado na remog&o parcial de
matéria no interior das bases e na ocultagado do esvaziamento pela
tampa circular de cartdo e cera que remata o fundo de cada objecto.

A finalizagéo diferenciada desse par mostra quanto a cera
do préprio suporte, mesmo com forma predeterminada pela
moldagem, sustentou ainda técnicas peculiares e se prestou a uma
grande riqueza de efeitos. Pela sua ductilidade, a cera facilitou a
inclusdo de glébulos de vidro'™ nas o6rbitas dos olhos e a
reconstituicdo das palpebras dos santos com a prépria massa
rosada das carnagdes. Confere um extreme realismo ao olhar,
quanto mais que essa operagao continua totalmente despercebida.
Pouco pigmentada, a cera simulou com perfei¢cdo o aspecto diafano
da pele. Pela sua precisao, restituiu fielmente a delicadeza dos
tracos macilentos dos rostos, maos e pés das personagens, numa
escala deveras pequena. Pelo seu baixo ponto de fusao, permitiu
simultaneamente gerar contrastes de textura entre as carnacdes e
a indumentaria, nos modos como a superficie, exposta ao calor, foi
utilizada para traduzir o caracter aspero do burel que enverga o santo:
numa das obras (E-657), conseguiu-se este efeito grosseiro pela
adesao superficial a cera de um material pulverizado de tipo fibroso,



gue acentua a rudeza do tecido; ¥ na outra pega (E-658), conseguiu-
se pela simples deposic¢éo irregular e micro-sulcada de uma camada
quente de cera de cor castanho-escuro que cobre o habito.' Pelas
suas propriedades 6pticas e pela sua translucidez, porque nao
absorve totalmente a luz, e pelo seu brilho, que a cera pode adquirir
quando polida com espatulas aquecidas ou com pano fino molhado
em agua (BONDIL, 1996, p.115), a cera tornou-se mais uma vez o
material ideal para fazer o marmore fingido dos pedestais.

Esta imitacdo de marmore, que introduz uma subtil variante
com veio azul numa obra (E-657) e veio vermelho na outra (E-658),
exemplifica finalmente o tipo de policromia aplicado oportunamente
em labores desse género, sendo novamente a cera o material
utilizado em fase de acabamento. Conjugou-se aqui a camada de
fundo de cera branca ja existente e a cera colorida dos veios, esta
liquefeita (ou diluida?) e estendida a pincel, tirando totalmente partido
da compatibilidade entre os materiais.

Tera essa riqueza de efeitos sido produzida pelo mesmo
artesao, responsavel pelo vazamento da cera? A fronteira de
actuacao entre diferentes intervenientes carece de preciséo. Mas,
como na arte da ceroplastica, a cera moldada permite fazer coexistir
na sua propria matriz a expressao plastica dos volumes e a
expressao simbdlica dos tons que requer o tratamento religioso do
tema.

4. Elementos em cera, complementares de obras
esculpidas em madeira

Embora a ceroplastica encontre a sua plena expressao na
criacdo de esculturas inteiras, pode ocasionalmente participar no
acabamento de figuras entalhadas em madeira, conforme o sugerem
as caracteristicas técnicas bastante raras de duas obras, também
conservadas no Museu Nacional Machado de Castro. A primeira
delas, um Menino Jesus com cerca de 33 cm de altura e exposto
numa peanha do fim do século XVII (N2. Inv. E-695), tem o cabelo
modelado em cera (COSTA, 2000, p. 5-6, 15-17, 41); a segunda,
um Santo Agostinho, com 120 cm de altura (s/N2. Inv.), que
descobrimos nas reservas do museu e que seriamos inclinados a
datar do ultimo tergo do século XVIII (pelo seu estilo e pela policromia
supostamente original que ostenta), tem tanto o cabelo como a

14. Ver nota 9.
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Foto: Agnes Le Gac

Figura 3 - Santo Agostinho - Detalhe da barba
em cera. Escultura de vulto perfeito em madeira
policromaada. Policromia com motivos em cera
(mitra). Autoria desconhecida - Século XVIll
Cercade 120 cm de altura
Ne Inventdrio s/n? / Museu Nacional Machado de
Castro

a barba realizados neste material (FIG. 3).

E singular constatar quanto estes elementos fixos,
complementares da fisionomia dos rostos, parecem substituir
elementos posticos em cabelos verdadeiros, conhecidos por
enfeitar imagens de roca. Esta analogia surge na sequéncia de o
Menino Jesus ter sido primitivamente concebido como uma
escultura de vestir. A radiografia dessa imagem revela de facto a
aplicagdo de uma policromia original parcial, entao restrita as
carnagoes visiveis da cabega e do busto, e das extremidades dos
membros (maos e pés). Na altura, o cranio era pintado em tom
cor-de-rosa - careca, portanto -, prestes a receber uma peruca. E a
intervencao de repolicromia total, talvez datavel ainda do século XVIII,
que contempla a aplicacdo do cabelo em cera e assegura a sua
perfeita transicdo com as carnagdes, pela simulacédo de leves
madeixas pintadas na pele e pela absoluta continuidade dos estratos
pictéricos que cobrem inteiramente a figura.

Conforme o apontam as analises laboratoriais levadas a cabo
no Instituto Portugués de Conservacao e Restauro, a pasta do
cabelo, com tom homogéneo acastanhado, é confeccionada com
uma mistura de cera, material fibroso e pigmentos. A utilizagdo de
fibras, de tipo estopa ou mesmo pélo e 13, é conhecida por evitar a
formacdo prematura de estalado nos materiais que tendem a
contrair-se por perda de agua, como o gesso ou a terra (VASARI,
1550, [46. Modello in creta a grandezza naturale], p. 127; ARMENINI,
1586, “Creta para moldes’, p. 141). Na cera, onde este processo de
encolhimento por evaporagao nao se verifica, pode eventualmente
este aditivo prevenir o estalado da pasta em caso de arrefecimento
demasiado brusco. Mas, conforme o sugere Tania Costa, o material
fibroso deve antes modificar a consisténcia da pasta, para impedi-
la de escorrer quando da sua aplicagao e laboragéo (COSTA, 2000,
p. 17).

A presenca de policromia no cabelo tem o mérito de
demonstrar que, por mais pigmentada que tenha sido a propria pasta
de cera, a cor desta ndo deixou de ser suavizada pelo pintor, com
matizes introduzidas pela aplicacdo sucessiva de uma preparacao
branca, de uma camada de tom ocre e de uma veladura vermelha.
E pertinente insistir no facto de se tratar neste caso de uma
policromia a frio, com os materiais préprios da pintura.



No que concerne ao cabelo e a barba de Santo Agostinho,
que demonstram ter a mesma factura e um tom grisalho por cima
da pasta de cor avermelhada, é dificil afirmar que sado coevos da
policromia que reveste a imagem, por se sobreporem a ela ao nivel
das carnacgdes. Talvez se trate de uma intervengao posterior. Mas
nao podemos deixar de reparar na afinidade material que existe entre
esses elementos e o tipo da policromia setecentista, também com
motivos em cera.’® Pouco sabemos acerca dessa obra, que, além
de nao ter sido estudada, coloca limites drasticos de investigagéo,
por carecer de qualquer dado acerca da sua origem e vivéncia.

Chegamos no entanto a uma primeira conclusao nos dois
objectos: ndo fossem os fragmentos perdidos no cabelo do Menino
Jesus (COSTA, 2000, p. 47-48) e alacuna lateral na barba de Santo
Agostinho, nao teriamos a minima nog¢ao sobre a matéria de que
sao feitos esses elementos capilares e que sdo acrescentados.
Tendo em conta o seu caracter insuspeito, € possivel que a sua
producao tenha sido mais importante do que parece. Uma questao
fica em aberto: a de saber qual dos dois, escultor ou pintor, era
incumbido de os realizar.

5. Figuras “de pasta” ou “de tela encolada”

Uma outra utilizagdo da cera no ambito da escultura
policromada reclama, na nossa opinido, uma especial referéncia,
ainda que ndo se conheca em Portugal nenhum testemunho da sua
aplicagdo. Trata-se da produgdo de figuras “de pasta”, também
chamadas “de tela encolada”, que se revestiu de certa importancia
nos séculos XVIII e XIX, em alguns paisesde América Latina e, em
especifico, em Minas Gerais, no Brasil, conforme comprovam as
20 obras recenseadas por Gilca Flores de Medeiros e Eliane Monte
(MEDEIROS e MONTE, 2003, p. 169-174). E o Padre Ignacio da
Piedade Vasconcellos, natural de Santarém, que descreve, em 1733,
no Livro | da sua obra: Artefactos Symmetriacos e Geometricos,
advertidos, e descobertos pela industriosa perfeicdo das artes,
esculturaria, architectonica, e da pintura, as diferentes etapas de
modelacao destas obras, segundo dois modos de realizacdo assaz
distintos.® A primeira técnica construtiva (VASCONCELLOS, § 101-
103, p. 51-53) assenta no principio de modelar, sobre uma alma
proviséria em argila (cuja forma é muito elaborada e representa

Figura 4 - Santo Anselmo - Detalhe da capa
de asperges. Escultura de vulto redondo em
madeira policromada.

Autoria de Frei Cipriano da Cruz, em 1684.
Policromia de Manuel Ferreira, em 1691
Dimensoes: 170 cm x 95cm x 50 cm
Ne Inventario 1904 - E-242 / Museu Nacional Machado
de Castro

15. Ver a abordagem desse tipo de policromia,
no ponto 8. Plumas - Policromia do século
XVill, p. ...

16. Convidamos o leitor a consultar o CAPITULO
XIV da obra referida: « 7rata das advertencias
com que se hdo de fazer as figuras de pasta, e
a ordem, que se deve guardar na factura destes
Artefactos», § 101-106, p. 51-54, que, pela
sua densidade e pelo caracter oportuno da
sua divulgacgao, foi integralmente transcrito no
fim desta publicagéo.

55



56

18. Os

17. “Havemos primeiro advertir, que as figuras de

pasta nunca podem ter aquella duracad, que
podem ter as figuras de barro, pao, ou pedra,
pelas differengas, que ha nas qualidades das
suas materias, mas s6 a conveniencia, que
tem as de pasta he, serem mais leves, que
todas as outras, e a sua duragdo sera conforme
o resguardo com que as tiverem.” Ver
VASCONCELOS, p. 51.

diferentes aspectos técnicos
contemplados levam-nos a encontrar as
primicias das figuras «de pasta» em praticas
do Renascimento, na altura em que Leonardo
da Vinci (1452-1519) trabalhava d'apres nature,
criando modelos em terra sobre os quais
colocava panos molhados impregnados de
terra, para melhor pintar sobre tela os efeitos
observados (VASARI, Vie des grands artistes
[1550], Clichy: Club francais du livre, 1954, p.
305); e quando os escultores procuravam
alcancar, através da realizagdo de maquetas,
um maior realismo nos panejamentos das figuras
que modelavam em barro. Vasari explica no
seu tratado como mergulhar panos numa
«lama» ou barbotina bastante grossa, para
compor, de modo muito naturalista, as pregas
da roupa em volta do corpo humano (VASARI,
1550, [47. Vesti sull modello di creta], p. 128).
Nesta técnica, ja se aposta na associagao de
materiais diferentes, pela criagdo de um nucleo
duro em argila (figurando o corpo nu) coberto
com panos finos, tirando partido da fluidez dos
tecidos no estado molhado e da rigidez que
ganham com barro no estado seco.

apersonagem que se tem em vista executar), varias camadas de
tecido mergulhado num «betume de cera, pez grego, e pé de pedra»
guente, no estado liquido. Essas camadas sobrepostas de tecido
constituem, ap6s a compactagao, o alisamento e o arrefecimento
da substancia cerosa com que sao saturadas, um invélucro
enrijecido e insensivel a agua, o qual pode entdo ser cortado
transversalmente em varios trogos, para eliminar o suporte interior
em barro ainda fresco. ApGs essa remocgao, reconstitui-se a obra,
recorrendo novamente a tiras de pano e ao betume de cera para
reunir as diferentes partes. O segundo tipo de fabrico
(VASCONCELLOS, § 104-106, p. 53-54) nao recorre ao barro e
investe antes numa técnica mais directa, com uma armacgao
permanente em madeira que serve logo de esqueleto a figura e em
volta da qual sdo dispostos os tecidos. Estes sdo cosidos
consoante o padrao das vestes pretendido - como para vestir uma
roca - e sdo totalmente impregnados a pincel com o betume de
cera, comegando pelo fundo das dobras e até aos altos, até se
alcancar, “com outra cama de pedacos de pano e sempre ferrejando
com o ferro quente”, a resisténcia desejada. Em ambas as técnicas,
o Unico objectivo € obter uma escultura de vulto redondo definitiva e
muito leve,"” capaz de conservar o seu volume e respectivos
panejamentos pela sua propria rigidez. Esse tipo de escultura oferece
portanto um suporte misto, onde a cera tem um papel estrutural tdo
importante, se nao mais importante que a prépria tela, para garantir
a expressao plastica duravel das imagens. A introdugéo de um p6
mineral na mistura do betume traduz a necessidade de se conseguir
um material altamente inerte e consistente. '

Contudo, para serem acabadas, as figuras “de pasta” séo
sujeitas ainda a aplicagcao de novos tecidos por cima dos primeiros,
sendo entdo esses encolados com “outro betume de colla grossa,
e gesso, tudo bem servido” e alisados, para receber um douramento
final “a témpera” capaz de ser brunido. O aspecto policromo da
superficie procede portanto de uma técnica bem diferente,
susceptivel de ocultar a natureza «gorda» da construgao inicial. Mas,
enquanto o estofo é do estrito dominio dos pintores-douradores
quando é aplicado noutros tipos de suportes (LE GAC, 2003, p. 99-
103), ndo se pode aqui desvincular da pratica do modelador, ligado
que esta a feitura do proprio substrato. Embora seja paradoxal, tal
interdependéncia entre suporte e camadas preparatorias nas figuras



“de pasta” ndo € uma garantia de boa adesao da policromia, em
virtude de aincompatibilidade quimica entre os dois tipos de adesivos
utilizados na impregnacdo dos tecidos correr o risco de originar
clivagens e desprendimentos de matéria. O Padre Vasconcellos,
mais entendido no assunto das condi¢cdes ambientais e nos
fendmenos de deterioragédo resultantes da humidade, sugere
finalmente que as pecas sejam realizadas apenas com o betume de
cera e douradas “a mordente” .. Na verdade, € um modo de
elaboragao semelhante, mas que apostou numa técnica totalmente
magra, com encolagem dos tecidos unicamente com cola animal e
gesso, que, em Portugal, parece ter tido melhor conservagéo.

A dificuldade de manter as figuras “de pasta” na forma devida
- seja qual for o seu tipo de fabrico -, conforme assinala e reitera em
varias ocasides o autor do tratado, € confirma por outro lado o
estado muito precario em que se encontravam duas estatuetas
provenientes de Tiradentes (MEDEIROS, 1996, p. 163-167; MONTE,
1998, p. 43-47), podera explicar que este patriménio permaneca ainda
muito desconhecido entre nés.

6. Betume de cera enquanto adesivo

Mantendo um papel estrutural, esse betume de cera é
largamente empregado como adesivo na estatuaria em terracota,
em marmore ou em pedra, produzida ao longo do século XVIII e
XIX. Nessa categoria de obras, a utilizacdo da cera é reduzida a
planos de colagem. Serve para unir os elementos constitutivos de
imagens em tamanho natural ou de obras de tamanho mais modesto
€ serve nos presépios portugueses para fixar figuras de reduzidas
dimensoes nos respectivos cenarios natalicios.

Em Portugal, € no tratado do Padre Vasconcellos que
encontramos uma referéncia de peso a essa funcdo de adesivo
que desempenha a cera (VASCONCELLOS, 1733, § 98, p. 50),
gquando o tratadista aborda a realizacdo da escultura monumental
em terracota,?’ assentando os seus fundamentos técnicos segundo
um método de elaboracgao tipicamente portugués. Importa dizer que,
apos a sua feitoria, as imagens sao seccionadas transversalmente
em diferentes trogos ou «tacelos» para serem cozidas, e, de seguida,
sdo novamente armadas no seu lugar de exposicao. Nesta ultima
etapa do processo construtivo, o “betume de cera, pez grego, e p6

20. CAPITULO XII

19. Encontrou-se o rasto desta técnica numa

escultura de Menino Jesus, exposta num altar
lateral da Igreja da Madre de Deus, em Lisboa,
e que foi recentemente intervencionada na
grande campanha de conservagéo e restauro
que tocou o patrimonio movel integrado nesse
templo. Ressalta das observagdes feitas nesta
peca que a aplicacédo de tela engessada e
policromada no século XVIII constitui uma
intervengado posterior a criagdo da figura,
primeiramente concebida nua. Sofreu uma
mudanga iconografica importante ao ser vestida
com tela encolada, para se assemelhar a uma
figura de Sao Jodo Baptista Crianga. Ver
MURTA, 2002, p. 216-217. Também julgamos
ter vislumbrado este tipo de produgdo numa
figura de Santa Mafalda, com cerca de 50 cm
de altura e referida como sendo do século XV,
conservada no Museu de Lamego.

“Trata de algumas
adverténcias para as figuras, que se houverem
de fazer com roupas, e das materais principaes
em que se hab de obrar’, do Livro | de
Vasconcellos (§ 93-100 p. 47-51).
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21. «98. (...) Estas figuras grandes [em barro] se
cortab depois de feitas (..); se cortara a figura em
quantas partes quizerem, para que com mais
facilidade se possa cozer, e levar em pessas para
onde quizerem com pouco trabalho (...) E quando
se quizerem pegar as pessas humas nas outras,
depois de cozidas, se fara com betume de cera,
pez grego, e po de pedra, ou tijolo virgem,
deitandolhes duas partes de cera, e huma de pez,
e se for so com cera, e po, tambem nad sera mau
betume, nad sendo para estar ao tempo, porque a
forca do Sol Ihe naé faga algum damno.» - In
VASCONCELLOS, p. 50.

22. E oque pareceindicar otratado de André Félibien, noqual
consta que o «mastic» ou «lithocolla € uma mistura de
cera, pezeftijolo pisado, utilizada comoadesivo em obras
lapidarias, em terracota, em moldes e até em marcenaria
(FELIBIEN, 1676, p. 171, 340e651).

23. Os Segredos necessarios para os officios, artes e
manufacturas, e para muitos objetos sobre a
economia domestica, compilados por um autor
anonimo em finais de setecentos, demonstram a
subtileza de composi¢do de varios betumes de
cera. Transcrevemos aqui as receitas de maior
interesse (Ver [ANONIMO], 1794, Tomo |, Capitulo
Xl - De todas as qualidades de cdlas, e betumes,
p. 56-72):

«Betume quente. Mistura rezina, cera, tjolo pizado, e
cal, e ferve tudo,; quando quizeres colar tjolos,
aquece-os quasi em braza, e applica-lhes este
betume.». (p. 65)

«Betume ordinario para alabastro, marmore, porfyro,
€ outras pedras. Derrete juntamente dous arrateis
de céra, e hum de rezina, e encorpora-he arratel e
meio de p6 de pedra que quizeres colar. Deve-se
aquecer bem este betume antes de o applicar,
assim como as pedras que se colarem.». (p. 66)

«Betume para colar a pedra. Derrete duas partes de
rezina, a que tiraras a espuma ; gunta-lhe quatro
partes de céra amarella, estando tudo bem derretido
mistura-lhe duas, ou tres partes do po das pedras,
que quizeres betumar, e mistura-lhe a tinta que
Julgares apropriada a cér das mesmas pedras ;
ajunta-lhe hurma parte de enxofre empo, e incorpora
todas estas materias sobre hum fogo moderado, e
amassa-as por fimemagoa quente. As pedras que
se quizerem colar devem estar seccas, e bem
quentes, para que o betume segure.». (p. 69)

24. Os presépios portugueses distinguem-se pelo
trabalho primoroso das figuras em barro cozido,
com dimensodes de alguns centimetros até uns 80
cm de altura.

25. N3o invalida que o betume de cera faga também
parte dos materiais de restauro utilizados em
intervengdes posteriores neste tipo de obras,
ao longo dos séculos XIX e XX.

de pedra, ou tijolo virgem” participam da nova ensamblagem das
estatuas, no sentido de assegurar a coeséao final entre as suas
partes, indispensavel a sua integridade formal.?!

O teor geral do processo de fabrico ndo é novo a data da
publicacédo do tratado, em 1733, uma vez que foi aplicado na factura
dos conjuntos escultéricos em terracota de Alcobaca, datados de
1669-1672, 1675-1678 e 1687-1690, e do de Tibaes, realizado em
1681-1683 (LE GAC, 2000, vol. 1, p. 15 e 26-46; vol. 2, Anexo I, p.
2). A referéncia ao betume de cera introduz contudo uma diferenca
significativa do ponto de vista material, em relagdo a argamassa a
base de cal e areia originalmente empregue no século XVII. Talvez
a fonte de Vasconcellos traduza uma evolucéo técnica em Portugal,
talvez reflicta apenas uma das opg¢des entre varios materiais a
escolha dos escultores e pedreiros, tendo em conta que a utilizagdo
de betume de cera é comprovada por exemplo em Franga no século
XVII22 (FELIBIEN, 1676, “Mastic”, p. 651; BERSON et al., 1997, p.
16). Seja como for, em Portugal pelo menos, o adesivo de natureza
organica (cera e pez grego) € associado, nas obras monumentais
seiscentistas ja existentes, a intervengdes posteriores, conforme o
corrobora a aplicagado de betume de ceraem 1763-1764, no conjunto
escultorico da sacristia de Tibaes, para restabelecer unides
defeituosas entre tacelos ou completar a perda de pequenos
volumes, como os dedos (LE GAC, 2000, vol. 1, p. 46).

Mas o betume de cera € um elemento de unido genuino nas
criacdes dos escultores de obras em pedra?® ou barristas
portugueses do século XVIII, e ndo deixa de ser o adesivo por
exceléncia nos famosos presépios portugueses do século XVIIl e
XIX,24 onde o encontramos de forma recorrente. E utilizado para
ensamblar pequenos elementos cozidos a parte, como bragos ou
atributos das figuras, antes de estas serem policromadas, mas
sobretudo para colar as personagens ja pintadas nas estruturas de
madeira cobertas com cortiga (o torrédo) que formam geralmente
os decores.?® O estudo exaustivo realizado pelo Instituto Portugués
de Conservacgao e Restauro no presépio da Basilica da Estrela
(datado de 1781-1785), de Lisboa, demonstra o amplo recurso a
mistura de cera e pez? (INSTITUTO PORTUGUES DE
CONSERVACAO E RESTAURO, 2004, “Técnicas de execucio” /
A escultura, p. 26). E possivel que existam diferentes misturas,



conforme o0 sugerem as pastas de varias cores observaveis num
mesmo presépio, ligadas quer a época da sua aplicagao, quer as
vantagens que se tiravam da sua composicao. Pela definicao de
“bitume” que propde Francisco d’Assis Rodrigues no seu
Diccionario Technico e Historico de Pintura, Esculptura, Architectura
e Gravura,?” deduz-se que o escultor podia intencionalmente fazer
prevalecer uma ou outra caracteristica dos compostos a sua
disposicdo, consoante os materiais que tinha em vista unir, o
tamanho e a qualidade das superficies de contacto, o peso das
pecas a fixar e a eventual visibilidade das zonas de jun¢éo. Entende-
se mais uma vez que podia ser determinante o poder adesivo e/
ou o ponto de fusdo do betume (aumentado pela adigdo de
resina), a sua consisténcia (modificada pelas cargas minerais)
ou a sua cor (também decorrente dos ingredientes misturados).
Este ultimo parametro podia ser relevante para salvaguardar
questdes estéticas. Porque, por mais ocultas que muitas jungdes
tivessem de ficar debaixo das camadas pictéricas aplicadas nos
suportes, talvez fosse oportuno disfargar a fixagdo mais aparente
de algumas figuras nos presépios.

7. Brocados e Bordados

Policromia do século XVII

As técnicas de policromia que, em Portugal, recorrem a cera
durante os séculos XVII e XVIII sdo indissociaveis da necessidade
de contrafazer tecidos com fortes relevos sobre a escultura
entalhada em madeira.

A primeira proposta artistica procura imitar, pela aplicagéo de
ornamentos moldados em cera, ricos brocados de ouro e veludos “de
dois ou trés altos”, que sao objectos de particular apreco nos finais de
Seiscentos?® (LE GAC, 2004, “Les Techniques de polychromie..”, p.
77-92; LE GAC, 2004, “Le Retable majeur de la Sé Velha de Coimbra...”,
p. 111-124). Servem nomeadamente nos paramentos e frontais de
altar para o culto religioso. Nesses tecidos, distinguem-se motivos
vegetalistas alusivos a alcachofra ou a pinha, cujas formas séo
produzidas nos teares por uma trama suplementar espolinada que lhes
confere uma estrutura verdadeiramente tridimensional. Sobressaindo
dos fundos laminados e carmesim, os motivos salientes agarram
a luz, tanto pela sua forte textura anelada, como pelo seu aspecto

26. A mistura de cera e resina damar também

encontrada aponta antes intervengdes do século
XIX ou datavel ainda de época mais recente.

27. «(...) O betume, porém, de que se faz uso nas

obras de architectura e esculptura é de duas
sortes: o primeiro, composto de pez e de po de
pedra, serve para segurar e prender as pedras
entre si, e para betumar e encher as juntas das
mesmas pedras; 0 segundo, composto somente
de céra e po de pedra, é muito claro; porem
menos forte e adherente que o do pez, que tem
cor alourada: do de céra se servem
principalmente os esculptores para taparem e
encherem algumas falhas ou cavidades que
apparecem no marmore, € para unirem e
segurarem pequenas partes, em que muitas
vezes dividem as suas obras.». Ver
RODRIGUES, 1876, «Bitume», p. 80.

28. Lembramos que € o século XV que vé nascer

a produgado dos brocados de ouro e,
simultaneamente, a técnica de trans-posigao
desses tecidos em policromia, na estatuaria dos
Paises Baixos. Esta técnica permitia entdo
realizar relevos muito finos em gesso ou em
cera, no maximo de 1mm de altura, gragas
nomeadamente a aplicagéo prévia, nos moldes
gravados, de uma folha de estanho que servia
de agente separador. A policromia portuguesa
do século XVII em estudo se afigura como uma
reminiscéncia deste processo Tardo-Gético,
que caiu em desuso cerca de 1560.
Convidamos o leitor a consultar o artigo de LE
GAC, “Le Retable majeur de la Sé Velha de
Coimbra et sa polychromie de 1685", 2004,
p.111-124 e de respectiva bibliografia sobre o
assunto.
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dourado e cintilante. Conjugam-se por outro lado com as orlas
sumptuosas que rematam a indumentaria e que enriquecem a sua
gramatica oramental com avultados bordados geométricos.

Na sua busca de um maior realismo para pintar as vestes
das imagens, ao pedido dos eclesiasticos que encomendavam
0 acabamento de superficie da estatuaria, foi com aplicagdes
em cera que os artistas das dioceses de Coimbra e de Porto
(LE GAC, 2004, “Les Techniques de polychromie..”, p. 80)
alcancaram esta qualidade plastica dos téxteis e dos bordados.
Os materiais pictoricos, quase reduzidos a aglutinantes e
pigmentos, deviam ser julgados insuficientes. Por mais ilusionista
que fosse a pintura na traducdo de volumes, com recurso a
gradacao subtil das cores e a projeccao fingida de sombra,
dificilmente.

Neste caso, a principal técnica utilizada consiste em fixar,
sobre o douramento ja brunido das vestes e coberto com
esgrafitado, ornamentos a base de cera, confeccionados a parte
(FIG. 4). Na grande maioria dos casos encontrados, esses
ornamentos eram moldados - e ndo modelados a mao -, para
garantir a sua produgcédo em série e a repeti¢do rigorosa do seu
desenho, em conformidade com os padroes téxteis bastante
complexos. Apresentam muitas vezes espessuras com 4 mm, de
acordo com os motivos dos tecidos que Ihes servem de modelos.
O mesmo acontece com as imitagdes de bordados que rematam
os debruns das vestes, sendo neste caso a cébpia ou a
decalcomania escrupulosa de largos galées da passamanaria que
auxilia a sua realizag&o.

Até a presente data, é unicamente no livro de Segredos
compilados por Bernardo Montén, datado de 1734, e na sua
traducao de castelhano para portugués publicada em Lisboa, em
1744 (DE MONTON, 1744, p. 110), que encontramos uma maneira
de fazer ornamentos que se assimilam aos que estamos a
descrever:

Com o numero 199, e o titulo muito explicito de “Compozi¢cad
para imitar bordados, e outros relevos, para dourar, pratear, ou
pintar” (Ver QUADRO 1), a receita recomenda o seguinte:

“Toma huma libra de olio de linhaca, grasilha, almeciga, pez



de Borgonha, assafetida, cera nova, e termentina, de cada
cousa quatro ongas, moeras tudo, e o poras em huma panella
vidrada ao lume, para que ferva, mais de duas horas a fogo
lento; tiraras depois a panella do lume, e guarda o, para que
se faga, como massa, o que lograras, acrescentandolhe
alvaiade, e sombra, muy sutilmente moido, e passada por
peneira: uzards desta massa, em quando estiver quente,
porque se a deixares esfriar, se faz dura, como marmore.”

Primeiro que tudo, convém realcar o facto de que, nessa
férmula, a cera tem proporgées muito reduzidas em relagdo aos
outros ingredientes, enquanto que nos outros compostos constituia
o elemento de base. E, apesar de ficarmos com a garantia que a
receita expde uma pratica anterior a 1734 - o que coincide com o
enquadramento histérico das esculturas policromadas com
alcachofras e bordados em cera que recenseamos, de 1680 até
1714 -, ndo temos a menor ideia sobre a origem da fonte, se era
espanhola, por exemplo, como o proéprio autor. Ora, perante a
complexidade da férmula transcrita, perguntarmo-nos se essa
receita tera sido utilizada pelos artistas portugueses.

As analises de laboratorio levadas a cabo indiciam
compostos muito mais simples, envolvendo sobretudo cera de
abelha como ingrediente principal, alguns pigmentos como matéria
corante ou carga e, de forma facultativa, a adicdo de uma resina de
conifero. Esse tipo de mistura aproxima-se muito mais dos tipos
da cera de modelar que vimos no principio deste artigo, ou ainda
das pastas de cera para selos, com as quais tém de facto grande
afinidade. Essarealidade leva-nos conseqiientemente a questionar
a permeabilidade de saberes entre praticas mais ou menos
afastadas, nomeadamente entre as dos escultores, dos pintores e
dos cerieiros.

8. Plumas - Policromia do século XVIII

O outro tipo de policromia recorrendo a cera que chamou a
nossa atencao desde o nosso primeiro contacto com o patriménio
portugués (LE GAC, 1986, Relatorio IJF), e que estudamos nos
ultimos 10 anos (LE GAC, 1999, p. 69-76), prende-se mais uma vez
com a moda dos téxteis, que vigora neste caso na segunda metade

Foto: José Pessoa-IPCR

Figura 5 - Sagrada Familia Caminhante
Detalhe do Menino Jesus.
Escultura de vulto perfeito em madeira
policromada.

Policromia com motivos em cera.
Autoria desconhecida - Século XVIII
Dimensoes: 18,4cm x 14 cm x6,5cm
Igreja do Mosteiro de Rendufe
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29. No Brasil, é possivel observar essa qualidade

de policromia numa obra exposta no Museu
Mineiro de Belo Horizonte. Com iconografia
invulgar, representa uma Virgem no Calvario,
desmaiada ao pé da Cruz e rodeada por duas
personagens. Agradecemos a Gilca Flores de
Medeiros por nos ter feito conhecer essa pe¢a,
cuja factura escultérica e policroma ja a
designava como produgdo portuguesa do
século XVIII.

30.46. Modo de dourar & tempera, onde se

permite Toma huma onga de verniz grosso,
chamado verniz de guadamaceleiros, outra de
termentina, outra de cera amarella, duas de
pez grego, na falia de verniz grosso, podes
usar secante comum de oleo de linhaga: poras
tudo junto em huma cacgoula vidrada, e derrete-
o a fogo lento, até que se incorpore, e deixe-o
esfriar: se estiver muito duro, acresceta-lhe hum
pouco de verniz; se muito brando, acrescenta-
lhe cera, e pes grego: depois de incorporado,
esfriaras tirando a pedagos, o que queres gastar,
pondo-0 em huma cagoula pequena, para que
se nad requeime; e com este iras plumeando
as luzes com hum pincel de griz; e estando
bem solto, e derretido, lhe assentaras o ouro
com a polpa do dedo polegar, sem esfregar, e
com hum lengo o sacudiras no sitio, para que
as plumeadas figuem bem recortadas; estara
feito. Esta céla pode esperar tres ou quatro
dias; e estando fria, Ihe assentaras o ouro.

do século XVIIl. Enraiza-se no gosto pelas “chinoiseries”
[chinezises]. Trata-se de imitar gorgordes de seda com bordados
fartos de enrolamentos vegetalistas miudos que cobrem o campo
dos tecidos, fazendo palpitar as suas superficies douradas sobre
os fundos de cor lisa. (FIG. 5). O relevo desses enrolamentos &
substancial mas ndo se compara com os anteriores, tao
caracteristicos do barroco de estilo Nacional. Estamos aqui numa
nova estética, que alia o oriental e o intimismo, no estilo Rocalha,
que marca particularmente o reino de D. José (1750-1777).

A sua transposicdo em policromia concretiza-se entdo
através da aplicacao prévia de uma camada preparatoria branca e
de camadas pictoricas uniformes sobre as obras. A subtileza do
acabamento reside na realizac¢ao final dos ditos ornatos, sendo que
o pintor aplica, por cima da cor de cada veste, uma substéncia
cerosa mantida liquefeita pelo calor e susceptivel, nesse estado, de
ser drenada com um pincel. A velocidade com que a cera arrefece
em contacto com o ar e a superficie escultérica obriga a uma rapidez
de execucao tremenda. Desse trabalho minucioso e paciente, conti-
nuadamente interrompido pela obrigacdo de recarregar o pincel na
substancia liquida, resulta uma dinamica particular a cada artista
que se assemelha a uma caligrafia. Esta € tanto mais marcada
quanto o artista improvisa os motivos a medida que vai enchendo
as superficies e os realiza a mao, sem outros apoios que a sua
perfeita nogao do espago a ornamentar e o seu perfeito dominio do
padrao téxtil que reproduz.?®

Encontramos uma referéncia a essa pratica nos Segredos
de Bernardo Monton®* (MONTON, 1744, p. 27). Mas somente
alguém familiarizado com a qualidade da policromia e os efeitos
ornamentais anteriormente descritos pode entender o teor da receita,
cujo titulo “Modo de dourar a tempera, onde se permite” é confuso
em relacdo ao conteudo e alude apenas ao efeito dourado final.
Mesmo nesta perspectiva, a técnica apontada € errada, ja que o
douramento aplicavel nos relevos em cera tem que ser “a 6lio” e
nao “a témpera”, ou seja, com mordente. Por outro lado, a receita
parece encerrar o seu proprio segredo, ao referir, sem mais
explicagdes e sem especificar o seu campo de aplicagéo, a
necessidade de “plumear”. Se este termo alude a imitacao de
“plumas”, com os quais os motivos apresentam indubitavel



semelhanga, ndo podemos afirmar que remete para uma pratica
exclusiva da escultura policromada.

CONCLUSOES

Se a escultura em cera colorida na massa € uma produgao
particularmente interessante, para tornar palpavel quanto é
impossivel separar os conceitos do escultérico e da cor, qualquer
utilizacdo dos compostos de cera nesse mesmo ambito também
revela quanto participa da plena expressao das obras. As fungdes
da cera s&o varias, mas tem ela sempre um papel primordial, por
mais pequeno que seja, na elaboragado da forma, na coeséo e
integridade da obra, ou na sua expressao plastica, policroma e
iconografica.

Os varios dados coligidos permitem mostrar que, no estrito
ambito da escultura policromada religiosa dos séculos XVII e XVIIl,
existiam compostos de cera muito semelhantes, embora utilizados
para fins diferentes. Esses mesmos compostos ja tinham dado
provas da sua eficacia em épocas anteriores, tendo em conta a
pouca evolugdo que notamos na sua confecg¢do através das fontes
textuais.

Essas mesmas fontes oferecem um campo rico de
exploragao, sobretudo quando o suporte tedrico e o saber de uma
época que representam sao confrontados com as obras existentes,
para mostrar a subtil distancia que os separa e que ressalta do génio
dos homens em adaptar os materiais as suas necessidades.

Se sabemos por vezes quando a cera é o apanagio de um
oficio, como o foi de pintores da segunda metade do século XVIII,
habeis e desafiados na sua criatividade para contrafazer ricos tecidos
de gorgordo oriundos da india, nem sempre podemos destrincar,
noutras producgdes, a parte do escultor da parte do pintor-dourador,
ou a do modelador da do escultor de materiais pétreos. Esta
situag&o surge num ambito oficinal que procura antes a sinergia de
competéncias, que a exaltagdo do trabalho individual. Ainda que esse
limite de autoria corra o risco de ndo ser ultrapassado, entende-se
que outros conhecimentos podem ser hoje alcangados, em particular
Nno que concerne aos materiais constitutivos das obras e as praticas
barrocas, numa comparagéo rigorosa entre as produc¢des desse
tipo de patriménio que carecem ainda de estudos sistematicos.
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31. A nossa investigagédo de doutoramento esta
subordinada ao tema: “Le retable majeur de la
Cathédrale de Coimbra et la polychromie dans
le diocése de Coimbra a I'époque baroque.
Analyses techniques et esthétiques
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Gostariamos ainda de sublinhar a coincidéncia de utilizacdo de
compostos de cera em Coimbra através das obras que
examinamos, tanto na arte da ceroplastica quanto na da cera
moldada, bem como na expressao tao invulgar das policromias com
ornamentos em cera do fim do século XVII. Esse aspecto geografico
recorrente questiona a existéncia de saberes técnicos incidentes
sobre esse material, préprios de uma regido ou de uma diocese
bem circunscrita. Debru¢gcamo-nos justamente sobre essa
problematica no &mbito da nossa tese de doutoramento, ao estudar
as policromias seiscentistas produzidas em Coimbra e nos
arredores.®
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