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Desde hd alguns anos que numa das paredes da igreja de Santiago, de Tavira, se encontram
dois conjuntos de pinturas sobre madeira com representagoes de quatro santos: de um lado, Sdo
Pedro e Sio Bris; do outro, Sdo Vicente e Séo Jodo. Estes conjuntos, no entanto, resultam apenas
dessa disposi¢ao na parede, pois nao hd coeréncia cronolégica entre as obras de cada par ainda
que as quatro pinturas estejam profundamente relacionadas e tenham uma histéria comum.

Com efeito, a situagio resultou de um complexo, hesitante e discutivel restauro realizado em
meados do século XX em que os quatro painéis de um retdbulo do século XVI da igreja de Santa
Maria do Castelo foram transformados em duas pinturas do século XV (Sdo jodo e Sdo Pedro) ¢
duas do século XVI (Sdo Vicente e Sdo Bris) (Figura 1). Nas primeiras foram eliminadas as pin-
turas quinhentistas deixando expostas obras quatrocentistas com os mesmos temas que existiam
subjacentes, enquanto nas outras nio foi efectuada essa operacio e sob as pinturas quinhentistas
que hoje observamos permanecem outras mais antigas.

Ainda que apresentem caracteristicas arcaizantes e nio tenham especial merecimento artis-
tico, os quatro painéis sio importantes por integrarem o reduzido grupo de pinturas portugue-
sas conhecidas do século XV (Carvalho, 1995:473) ¢, por essa razio, serem relevantes documentos
histdricos. Além disso, devido ao processo de restauro, constituem-se como um caso deveras
interessante na histéria da defesa e valoriza¢io do Patriménio Cultural em Portugal. Finalmen-
te, o estudo laboratorial a que foram sujeitos ao longo de algumas décadas igualmente justifica
atengio pelos desenvolvimentos inesperados que teve.
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Figura 1 - Painéis de Sdo Vicente, Sdo Jodo, Sdo Pedro e Sdo Brds, no estado actual (duas pinturas do século XVI
e duas pinturas do século XV), dispostos segundo a sequéncia que resulta da perspectiva dos ladrilhos do chdo
das pinturas do século XVI (as actuais e as que foram removidas). Fotografias de Manuel Palma, arquivo do
Laboratério José de Figueiredo (Cruz, 1996).




Identificacao

Os quatro painéis tém, cada um, 165 cm de altura por 37 cm
de largura e, de acordo com os resultados mais recentes, ainda nio
aproveitados pela Histéria da Arte, sio de madeira do género Pi-
cea, provavelmente espruce (Picea abies) (Ribeiro, 1995). Possuem
molduras recentes, discretas e minimalistas, construidas na década
de 1960. Quanto 2 técnica, habitualmente as pinturas de Sdo jodo
e de Sdo Pedro sao descritas como realizadas a témpera e as de Sdo
Vicente e de Sio Brds, a dleo. Porém, na realidade, nio foi feita
qualquer identificagio de aglutinantes e, em particular, a referéncia
a témpera ndo tem qualquer fundamento.

As pinturas de Sdo_Jodo e de Sdo Pedro, de cores escuras e empas-
tadas onde se destaca o vermelho, datam do século XV e mostram
dois santos em posigio hierdtica, comprimidos no reduzido espago
das tdbuas. As pegas do vestudrio revelam fraca qualidade pictéri-
ca e as figuras problemas de representagio anatémica. Sao Pedro,
enquadrado por um fundo paisagistico com cenas do Novo Testa-
mento, surge ndo apenas com o habitual atributo das chaves, mas
igualmente com o menos comum da espada — alusdo ao episédio
em que cortou a orelha a um servo do sumo-sacerdote (Fernandes,
2000:71). Sio Joao Baptista, de rosto escurecido e tragos austeros
como ¢ caracteristico dum eremita, ¢ identificado pelo pequeno
cordeiro aos pés, ainda que seja dado maior destaque ao colar de
contas ou rosdrio que, nio obstante vdrias possiveis interpretagoes
(Fernandes, 2000:76), inesperadamente segura nas mios.

As pinturas de Sdo Vicente e de Sdo Brds, em que os figurados
aparecem, respectivamente, com vestes de didcono e de bispo, fo-
ram executadas, como abaixo se explica, entre 1518 e 1534. Nio
obstante o seu arcaismo e deficiéncias pldsticas, mostram detalhes
de influéncia flamenga e uma atmosfera quente e luminosa que,
tal como uma escala mais adequada s dimensdes das tdbuas, for-
temente contrasta com as obras anteriores. Num espago comum
as duas pinturas, entre o chio ladrilhado e o fundo com muro e
drvores que apontam para o céu, Sao Vicente, como ¢ usual, exibe
a palma e a nau com dois corvos. A Sao Brés faltam atributos ine-
quivocos, mas uma descri¢ao de 1534 nio deixa davidas sobre o
santo representado (ver adiante). A seus pés observa-se uma figura
ajoelhada que, de acordo com a tradi¢io medieval, possivelmente ¢
o encomendante das obras quinhentistas.

Como mostram as radiografias, sob estas duas pinturas existem
outras, quatrocentistas, com as mesmas representagoes € 0 mesmo
estilo das de Sdo Jodo e de Sdo Pedro que hoje vemos. Por outro
lado, como ¢ documentado por fotografias antigas (Figuras 2 e 3),
os painéis de Sdo Jodo e de Sio Pedro foram repintados no século
XVI da mesma forma que os outros dois, numa actualizagdo estéti-
ca que claramente reforgou a unidade cenografica do conjunto (no

painel de Sdo Bris o fundo quatrocentista nio parece ser o fundo
paisagistico dos restantes). Nessas pinturas hoje perdidas, Sao Pe-
dro surgia apenas com as chaves e S2o Joao Baptista com o cordeiro
e bandeirola sobre um livro, como é mais frequente.

Estudo e divulgacao

A mais antiga publicagio sobre os painéis é um artigo de jornal,
de 1949, onde José Anténio Pinheiro e Rosa noticiou a descoberta
que deles fez na ermida de Sao Pedro em 1945 (Figura 2). Além
da respectiva descrigio iconogrifica (identificando, com algumas
dividas, o Santo Bispo como Sio Brds), referiu a improbabilidade
de os painéis terem sido executados para esse local e datou-os do
século XVI. Mencionou ainda o seu mau estado de conservagio e

o facto de terem sido “j4 retocados em certos pontos” (Rosa, 1949).

Figura 2 - Os painéis agrupados em dipticos tal como se encontravam na ermida
de Sao Pedro. Fotografias, muito provavelmente, de 1949 (Rosa, 1966).

225



A referéncia seguinte surgiu pouco depois, apds terem entrado para restauro no Museu Na-
cional de Arte Antiga (MNAA), em Lisboa (Figura 3). Num texto datado de 1951, Joao Couto,
o director do museu, anunciou a descoberta das pinturas quatrocentistas sob as imagens visiveis
(Couto, 1952:15), assunto que foi depois desenvolvido numa nota do conservador Abel de Moura
ilustrada com radiografias (Moura, 1956). Pelo meio, as obras foram incluidas no catdlogo de uma
exposicio onde o Santo Bispo surgiu identificado como Santo Agostinho (MNAA, 1952).

Figura 3 - Painéis sem molduras apés entrada no MNAA, em 1950.
Fotografias do arquivo do Laboratério José de Figueiredo (Cruz, 1996).

Posteriormente, os painéis foram incluidos num vasto estudo dos suportes de madeira ui-
lizados na pintura europeia, em que foi concluido que as tdbuas sio de tuia da Argélia (Marette,
1961:295).

Na década de 1960, Pinheiro e Rosa tratou novamente dos painéis: primeiro, com algum
detalhe, descreveu a sua descoberta e os desenvolvimentos a volta do processo de restauro (Rosa,
1966:32-42); seguidamente, num artigo de jornal de 1968, registou o regresso das obras a Tavira,
ap6s a conclusio do restauro no MNAA, e sugeriu que, afinal, ndo é So Jodo Baptista que estd
representado nas pinturas quatrocentistas, mas S3o Roque (Rosa, 1992:255-256).
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Nas duas décadas seguintes nao houve desenvolvimentos rele-
vantes. O estudo dos painéis s6 ganhou novo f6lego na década de
1990, quando foram incluidos em dois projectos que originaram
publicacdes que lentamente foram surgindo nos anos subsequentes
e, num deles, resultados nao completamente aproveitados.

Em primeiro lugar surgiu o estudo de Carla Fernandes iniciado
com um trabalho escolar em 1993 (Fernandes, 1993). Af apresentou
relatos de visitagoes do século XVI a igrejas algarvias da Ordem de
Santiago que relacionou com os painéis e, assim, determinou o lo-
cal de origem destes (igreja de Santa Maria do Castelo) e o periodo
em que foram repintados (entre 1518 e 1534). Igualmente fez uma
detalhada leitura histérico-artistica das pinturas quatrocentistas e,
na esteira de Pinheiro e Rosa, colocou a hipétese de nelas estar
representado Sdo Roque. Além disso, apontou algumas influéncias
catalas a essas obras mais antigas. Este trabalho escolar esteve na
origem do capitulo sobre os painéis que, mais tarde, inseriu na mo-
nografia que dedicou a igreja de Santa Maria do Castelo, onde, no
entanto, abandonou a hipétese da figuracao de Sao Roque (Fernan-
des, 2000:59-78). Carla Fernandes abordou ainda as pinturas quatro-
centistas no catdlogo de uma exposicao efectuada em 2003, desig-
nadamente nas fichas respeitantes s obras (Fernandes, 2003a, 2003b) ¢
no texto dedicado a arte gética em Tavira (Fernandes, 2003¢). Aqui, as
ja aludidas influéncias catalas, acrescentou influéncias de Sevilha.

Por outro lado, os painéis estiveram envolvidos num projecto de
estudo da pintura portuguesa do século XV que teve inicio precisa-
mente em 1993 no entdo Instituto José de Figueiredo (IJF), actual
Laboratdrio José de Figueiredo. Além de observagio detalhada, o
estudo incluiu a realizagio de documentagio fotogréfica e radio-
gréfica dos quatro painéis, de que s6 uma pequena parte foi publi-
cada (Cruz, 1996, 2005). O painel de Sdo Pedro foi objecto de estudo
material que compreendeu recolha de amostras, caracterizagio da
estratigraﬁa, identificacao de pigmentos por testes microquimicos
e identificagio da madeira, de que resultou um relatério nio pu-
blicado (Ribeiro, 1995). Este painel e o de Sdo Brds foram analisados
por espectroscopia de fluorescéncia de raios X, tendo também per-
manecido inéditos os resultados obtidos, salvo uma breve lista de
pigmentos (Cruz, 2005). No 4mbito deste projecto foi ainda realizada
pesquisa documental nos arquivos do IJF e do MNAA com o ob-
jectivo de se reconstituir o processo de restauro das décadas de 1950
e 1960, mas a documentagio encontrada foi publicada somente
alguns anos depois de concluido o projecto (Cruz, 2005). Foi também
neste quadro que surgiu a primeira referéncia aos painéis numa his-
téria da arte portuguesa (Carvalho, 1995:474-475). Trata-se da primeira
publicagio que relaciona estas obras com os registos das visitacoes
da Ordem de Santiago, ainda que nada acrescente ao trabalho iné-
dito de Carla Fernandes (1993). Finalmente, o presente texto, com

alguns dados novos, ¢ ainda um tardio fruto desse projecto.

Noutro contexto, os painéis tiveram uma breve referéncia
numa tese de doutoramento (Pereira, 2001:206-207) € mereceram a
atencio de Vitor Serrdo, que discutiu alguns problemas suscita-
dos pelos principios seguidos no restauro e caracterizou do ponto
de vista histdrico-artistico as pinturas quinhentistas que subsistem
(Serrdo, 2003a, 2003b). O essencial da perspectiva da Histéria da Arte
foi depois apresentado por Isabel Macieira no levantamento que
efectuou da pintura sacra em Tavira (Macieira, 2004:229-235), onde a
pequena figura no painel de Sdo Brds surge interpretada num sitio
como doador (p. 233) e noutro como alusiva a um milagre do santo
(p. 234). Posteriormente, as pinturas quatrocentistas foram men-
cionadas noutra histéria da arte portuguesa (Rodrigues, 2009:44-45).
O poliptico quinhentista que os painéis integravam surgiu ainda
em reconstituicoes da igreja de Santa Maria do Castelo efectuadas,
com base nas citadas fontes documentais da Ordem de Santiago,
numa dissertacdo de mestrado (Neves, 2009) e numa tese de douto-
ramento (Cunha, 2012).

No que respeita a exposi¢oes, os painéis foram incluidos em:
Exposicio de Arte Sacra de Tavira, Igreja do Carmo, Tavira, 1950
(Rosa, 1966:34); exposi¢ao realizada no dmbito da 5.4 Conferéncia do
Restauro, do International Council of Museums, MNAA, 1952
(MNAA, 1952); exposigao realizada no Ambito da /I Reunido de Con-
servadores de Museus, Paldcios e Monumentos Nacionais, MNAA,
1961 (Moura, 1962); XVII Exposicio Europeia de Arte, Ciéncia
e Cultura, Lisboa, Convento da Madre de Deus, Lisboa, 1983
(apenas as duas pinturas quatrocentistas) (Presidéncia do Conselho de
Ministros, 1983:175); Tavira, Territério e Poder, Museu Nacional de
Arqueologia, Lisboa, 2003 (Maia et al., 2003:323-325).

Descobertas

Quando os painéis deram entrada em 1950 na Oficina de Res-
tauro do MNAA, foram detectados “relevos que denunciavam um
desenho nao coincidente com o pregueado das vestes das figuras
representadas” que levaram “a crer na existéncia de uma pintura
modificada” (Moura, 1956). Segundo a documentagio de arquivo, no
painel de Sdo Vicente foram igualmente observadas algumas man-
chas coloridas que nao pareciam corresponder & imagem superfi-
cial, mas sim a outra subjacente. Com o objectivo de se esclarecer
a questdo, foram realizadas radiografias das obras mas, segundo as
palavras de Jodo Couto, “nada revelaram” ou “pouco deram” (apud
Cruz, 2005). Foi um resultado inesperado pois no MNAA jd havia
grande experiéncia de radiografia de pinturas.

Entretanto, foi iniciada a interven¢do nos painéis que envolveu
a abertura de pequenas janelas, isto é, a remogao da pintura super-
ficial em 4reas limitadas, para visualizagio da pintura subjacente.
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O processo, como ¢é descrito adiante, prolongou-se durante vdrios
anos. Entre 1955 ¢ 1960, os painéis foram sujeitos a um segundo
conjunto de radiografias que, esse sim, mostrou as pinturas qua-
trocentistas escondidas que, no entanto, jd estavam parcialmente
expostas devido as janelas (Cruz, 2005).

Igualmente inesperadas foram as revelagbes proporcionadas
em 1995 por outro conjunto de radiografias, o terceiro, neste caso
obtidas para as obras no estado em que hoje se encontram. Nas
radiografias de Sdo Vicente e de Sdo Brds, tal como se esperava,
observaram-se as pinturas quatrocentistas, mas no painel de Sio
Pedro detectou-se outra cabega, sob a do apdstolo, em posi¢io mais
elevada (Figura 4). Apresenta farta cabeleira que se prolonga até aos
ombros e em parte coincide com a vegetacio que actualmente con-
torna a cabega. No que toca a extensio, a pintura subjacente parece
limitar-se a cabeca, pelo que pode corresponder a um arrependi-
mento do pintor (Cruz, 1996, 2005). Nio obstante a discordincia re-
lativamente & imagem habitual de Sao Pedro, a versio mais antiga
pode igualmente corresponder a este santo, pois, ao longo dos sé-
culos, encontram-se exemplos de representagdes semelhantes. De
qualquer forma, a radiografia mostra uma mudanca iconogréfica.

Figura 4 - Pormenor da radiografia do painel de Sdo Pedro obtida em 1995,
gue mostra uma cabeca, em posicdo nao coincidente com a da imagem visivel,
ostentando uma densa cabeleira. Radiografia de José Pessoa, arquivo do
Laboratério José de Figueiredo (Cruz, 1996).
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A estratigrafia observada em diversos pontos do painel de Sdo
Pedro, de acordo com o relatério que permanece inédito, ¢ comple-
xa e sugere que houve alteragoes, com impacto e significado desco-
nhecidos, que nio se limitaram 4 zona da cabega (Ribeiro, 1995).

Caracterizacao material

Como jd foi referido, a madeira destes painéis foi identificada
como sendo de tuia da Argélia (Zetraclinis articulata), uma espécie
que, no conjunto de mais de mil obras analisadas no estudo sobre
os suportes utilizados na pintura europeia em que foi obtido o re-
sultado, s6 foi encontrada noutro caso (Marette, 1961:295). Esta singu-
laridade tem sido precisamente usada para reforcar a singularidade
estilistica que a Histéria da Arte tem apontado as duas pinturas
quatrocentistas (Carvalho, 1995; Fernandes, 2003c).

No entanto, esta identificagdo nao foi confirmada por anilises
mais recentes efectuadas por Lilia Esteves, do IJE e Teresa Quilhd,
do Instituto de Investigagao Cientifica Tropical, segundo as quais a
madeira é, de facto, de uma gimnospérmica, mas do género Picea,
provavelmente correspondendo a um espruce (Picea abies) (Ribeiro,
1995). Trata-se de uma espécie usada com alguma frequéncia na pin-
tura europeia, sobretudo na Alemanha, mas que nao se desenvolvia
na Peninsula Ibérica nem foi detectada no conjunto de obras ibé-
ricas analisadas no estudo europeu (Marette, 1961). Portanto, é um
material igualmente singular, ainda que susceptivel de outras inter-
pretagoes.

A diferenca de resultados pode explicar-se pela dificuldade de
identificagio da madeira das gimnospérmicas. Os mais recentes, por
terem sido obtidos com o conhecimento dos anteriores, possivel-
mente foram obtidos com melhores condi¢oes de andlise e melhores
amostras ¢ provavelmente sio mais seguros. Além disso, o espruce
parece ser uma drvore mais adequada do que a tuia da Argélia paraa
obtencio de tdbuas com dimensoes semelhantes as dos painéis (165
cm de comprimento e mais de 25 cm de largura): geralmente tem
tronco direito que pode atingir mais de 100 cm de didmetro en-
quanto a tuia da Argélia é uma 4rvore de pequeno porte com tronco
algo tortuoso que raramente tem mais de 50 cm de diAmetro.

Cada painel ¢ constituido por duas tdbuas dispostas na verti-
cal. Segundo a parca informacio do processo elaborado quando as
obras entraram no MNAA, a sua ligacio foi efectuada sem qualquer
cavilha, tendo sido apenas “grudadas” (apud Cruz, 2005). Durante a
intervencio que se seguiu, foram colocadas caudas-de-andorinha
no painel de Sdo Pedro e cavilhas nos restantes. Além disso, foram
aplicados complementos e refor¢os de madeira nos quatro painéis,
designadamente nas extremidades das tdbuas que tinham sido ata-
cadas por insectos.



As radiografias de 1995 mostram que o painel de Sdo Brds tem
dois embutidos em forma de losango, nao visiveis no verso nem
coincidentes com nds, onde a pintura quatrocentista nio apresenta
qualquer interrupgao (Figura 5) (Cruz, 1996). Isto implica que sio
anteriores a essa pintura e sugere que as tabuas tiveram uma utili-
zagdo mais antiga.

Segundo os resultados obtidos para o painel de Sdo Pedro, nas
pinturas quatrocentistas foi usada uma camada de preparagio de
sulfato de cdlcio (Ribeiro, 1995), isto é, “gesso” (ndo necessariamente
o mineral com esse nome), de acordo, portanto, com a tradigao do
sul da Europa, nio tendo qualquer suporte a afirmagio de que é
de cré, isto ¢, carbonato de célcio. Quanto ao repinte quinhentis-
ta, as observagoes com lupa binocular sugerem que foi precedido,
primeiro, de aplica¢do de camada branca sobre a pintura anterior
e, depois, de desenho.

Figura 5 - Pormenor da radiografia do painel de Sdo Brds obtida em 1995, onde
é possivel ver um acrescento de madeira, em forma de losango, sobre o qual foi
executada a pintura quatrocentista (por exemplo, a mao) que estd encoberta pela

pintura quinhentista. Radiografia de José Pessoa, arquivo do Laboratério José de
Figueiredo (Cruz, 1996).

Os painéis tinham uma faixa sem pintura a toda a volta que,
como se vé nas fotografias dos painéis sem molduras feitas quando
entraram no MNAA, era consideravelmente larga no topo e na
base (Figura 3). Nesta zona existiam furos que, como era habitual
em Espanha, muito provavelmente eram de pregos usados para fi-
xar os painéis a estrutura retabular. Nesse caso as molduras s6 de-
pois foram aplicadas. Segundo uma descri¢io de 1554, o retdbulo
tinha “um guarda-pé pintado de azul com umas estrelas de ouro
[e] os encoroamentos e molduras douradas”, além de um vario de
ferro com sua cortina (Lameira & Santos, 1988:78)

Nao foram efectuadas andlises que permitam saber qual o aglu-
tinante usado e, consequentemente, a técnica de pintura. Por isso,
também nio tem fundamento a descrigao das pinturas de Sdo _jodo
e de Sdo Pedro como pinturas a témpera.

Os pigmentos identificados nos painéis de Sdo Pedro e de Sio
Vicente estio de acordo com o expectdvel (Cruz, 2005; Ribeiro, 1995).
Na pintura quatrocentista foram detectados branco-de-chumbo,
ocres amarelo e castanho, vermelhao, verdigris, malaquite, negro-
-de-osso e, eventualmente, laranja-de-chumbo, garanca e resinato
de cobre. Na pintura quinhentista, branco-de-chumbo, amarelo-
-de-chumbo-e-estanho, ocre-castanho, vermelhio, azurite e ouro.
O verde resulta de um pigmento de cobre, mas nao foi possivel
apurar se se trata de azurite misturada com um pigmento amarelo,
como era frequente na época, ou se verdadeiramente corresponde
a um pigmento verde (malaquite ou verditer). Na pintura de Sdo
Pedro os estratos cromdticos apresentam grande mistura de pig-
mentos.

No que respeita ao estado de conservacio, os painéis apresen-
tavam multiplos problemas quando chegaram ao MNAA. A docu-
mentagio da época dd conta de danos importantes nos suportes,
designadamente perdas de madeira resultantes de ataque de insec-
tos e deficiente ligacdo das tédbuas (Figura 3). Na camada pictérica,
existiam muitas lacunas, algumas de dimensées considerdveis, quer
a0 nivel da pintura quinhentista, quer da quatrocentista. A aber-
tura das janelas nos painéis de Sdo Vicente e de Séo Brds (Figura 6)
e o levantamento dos repintes do século XVI nos de Sdo Jodo e de
Sdo Pedro causaram mais danos. Nos primeiros, evidentemente, foi
destruida a camada pictérica quinhentista na zona das sondagens;
nos segundos, além da destruigio integral das pinturas quinhentis-
tas, o processo de levantamento destas originou marcas nas pintu-
ras quatrocentistas com visibilidade dependente do momento da
intervengdo. Por exemplo, na espada de Sao Pedro observam-se di-
ferengas na decoragio que nio correspondem a efeito pictérico mas
sao consequéncia da desigual agressividade das diversas campanhas
de sondagens (Cruz, 2005).
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A pintura quinhentista que estava na zona das janelas abertas nos painéis de Sdo Vicente e
de Sdo Bris foi depois reconstituida e as lacunas cromdticas nos quatro painéis foram reinte-
gradas. Actualmente, essas zonas sdo facilmente perceptiveis, assim, como a rede de estalado
que foi pintada. As tintas usadas neste restauro contém pigmentos de crémio, zinco e titanio,
além de outros com elementos comuns as tintas originais. O titdnio corresponde ao pigmento
branco-de-titAnio, que estd na origem da cor mais clara das zonas de forma aproximadamente
rectangular que se observam no céu, imediatamente junto a cabeca dos santos, e nas alvas. Essa
cor mais clara resulta do branco-de-titAnio dificultar a acumulagao de sujidade onde foi usado,
algo que nio sucede nas zonas adjacentes, onde foi empregue branco-de-chumbo.

Figura 6 - Aspecto das pinturas, cerca de 1960, apds as sondagens (assinaladas a vermelho). Fotografia de Mario
Novais, arquivo do Laboratério José de Figueiredo (Cruz, 2005).
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Proveniéncia e percurso

Em 1534 os painéis integravam o retdbulo do altar da capela
colateral do lado do Evangelho da igreja de Santa Maria do Caste-
lo, pois hd uma descricio do templo feita nesse ano que, como no-
tou Carla Fernandes (1993; 2000), se refere as pinturas quinhentistas:
“No altar que estd no cruzeiro da parte do Evangelho estd outro re-
tdbulo de madeira grande e bom de cinco painéis; e [tem] no meio
uma charola em que estd a imagem de Nossa Senhora de vulto com
seu Filho no colo; e nos dous painéis da parte do Evangelho estao
pintados Sao Jodo e Sdo Vicente e nos painéis da parte da Epistola
estao pintados Sio Pedro e Sio Brds; [o retdbulo estd] todo bem
pintado e dourado por partes e [estd protegido] com um guarda-pé
dourado e por baixo pintado de azul com estrelas douradas” (Cavaco,
1987:160-161). A coincidéncia do programa iconogréfico e o acordo
entre esta descri¢ao realizada a partir do centro do retdbulo ¢ a
ordenagio dos painéis que é possivel fazer com base na perspectiva
do chio das pinturas quinhentistas (Figura 2) ndo deixam davidas
sobre serem as mesmas obras.

Numa descri¢ao anterior, em 1518, foi mencionado um altar
constituido por “uma imagem de Nossa Senhora de vulto com o
mesmo Jesus no colo e [...] um retdbulo com seu guarda-pé grande
novo e bom com a imagem de Sao Pedro e outra de Sio Joio pin-
tadas de matiz em ele” (Cavaco, 1987:67). Carla Fernandes considerou
que as pinturas referidas sdo duas das que nos ocupam. Inicialmen-
te ficou na davida se eram as quatrocentistas ou as quinhentistas
(Fernandes, 1993), mas depois concluiu serem as tltimas (Fernandes,
2000). A omissdo de duas pinturas explicou-a admitindo que esta-
vam a ser repintadas noutro local, por acréscimo concluindo que o
repinte tinha terminado em 1518 ou pouco depois. E uma hipéte-
se, mas pouco provdvel se forem ponderadas as questoes técnicas.
Em primeiro lugar, a remocio e colocagio dos painéis em duas
fases, em vez de numa s6, originaria trabalho acrescido para o pin-
tor e os outros envolvidos (pelo menos, um marceneiro, ji que o
trabalho de marcenaria estava vedado aos pintores). Em segundo
lugar, remover e colocar uma pintura de cada lado do retdbulo em
cada uma das fases é pouco prético e pouco racional dado o sistema
de fixacao que parece ter sido usado (ver atrds), com moldura ou
elementos decorativos comuns a painéis adjacentes como se via na
ermida de Sao Pedro (Figura 2). Seria mais simples tratar de uma
s6 vez os dois painéis do mesmo lado. Portanto, talvez aquela in-
terpretacdo do relato de 1518 seja arriscada e se deva antes concluir
que ¢é desconhecido o local para onde foram feitas as pinturas qua-
trocentistas. Por outro lado, se a repintura dos painéis e a sua colo-
cagdo no retdbulo que integravam em 1534 estiverem relacionadas,
entdo as pinturas quinhentistas devem datar de entre 1518 e 1534.

Em 1554 as pinturas estavam no mesmo local (Lameira & Santos,
1988:78), mas nao se sabe durante quanto tempo af permaneceram.
Certo é apenas que em 1945 foram encontradas por José Anténio
Pinheiro e Rosa na ermida de Sao Pedro (Figura 2) (Rosa, 1949, 1966).
José Alberto Seabra Carvalho supée que a transferéncia ocorreu an-
tes de a cobertura da igreja de Santa Maria do Castelo ter desabado
em consequéncia do terramoto de 1755, pois de outra forma as
pinturas teriam sido danificadas (Carvalho, 1995:475). Carla Fernandes
coloca a hipétese de a mudanga ter ocorrido somente na sequéncia
do terramoto, alegando que nada sugere que a capela do cruzeiro
onde estavam os painéis, ao contririo da capela-mor, tenha sido
significativamente afectada pelo mesmo (Fernandes, 2000:57).

Devido ao mau estado de conservagio e & importancia que lhes
foi atribuida pelo pintor Alberto de Souza, em 1950 entraram na
Oficina de Restauro do MNAA para tratamento (Figura 3). Af
permaneceram até 1967, ano em que regressaram a Tavira — para
a igreja de Sao Paulo, onde estava a ser reunido um conjunto de
obras para um futuro museu de arte sacra (Rosa, 1992:255). Em 1983,
voltaram a Lisboa, para o IJF (sucessor da Oficina de Restauro),
onde ficaram até 1998. Nesta ocasiio retornaram a Tavira, desta
vez para a igreja de Santiago, onde se tém mantido até agora (Fer-
nandes, 2000:60). Pelo meio, passaram por algumas exposicoes em
Tavira e em Lisboa, jd registadas atrds.

Restauro

Quando, em 1950, foi detectada a existéncia de pinturas sub-
jacentes surgiu a questdo de se decidir o que fazer. Na época era
comum considerar-se de forma mais ou menos automdtica que a
pintura subjacente, por ser a primeira, era a mais valiosa. Tal pers-
pectiva estava profundamente alicercada no programa ideolégico
do Estado Novo de exaltagio de uma suposta pureza medieval,
ainda que tivesse antecedentes no Romantismo e nos revivalismos
que o integraram e tenha sido posta em prdtica em diversos paises.
Para o processo se desenvolver dessa forma era indispensdvel ve-
rificar-se previamente que a pintura subjacente se encontrava em
relativo bom estado. Como as primeiras radiografias nio foram
elucidativas, foram abertas janelas que puseram i vista a pintura
quatrocentista. Porém, a remogio das pinturas mais recentes nio
foi explicitamente assumida e, pelo contrério, Joio Couto registou
em 1951 que as obras ficavam a aguardar “que um estudo mais
profundo indique o caminho a seguir nesta embaragosa conjun-
tura” (Couto, 1952:15). Contudo, a grande extensio das janelas ¢ a
localizagao central de algumas, especialmente no painel de Sdo Pe-

dro, sugerem que o levantamento jd estava decidido internamente.



Talvez devido a estas contradicoes, o processo ficou suspenso
até ao final da década. Entdo, quando as radiografias j4 permitiam
observar a pintura subjacente, foi resolvido ampliar as sondagens
em extensao e em nimero para, como escreveu o restaurador Fer-
nando Mardel, “verificarmos se, na realidade, vale a pena fazer-se
o importante ¢ moroso trabalho do levantamento total” (apud Cruz,
2005). As janelas nio se detiveram, como antes, nos limites das ca-
begas e nos painéis de Sdo Pedro e de Sdo Jodo foram parcialmente
postos a descoberto os rostos subjacentes (Figura 6). No primeiro
ficou exposto mais de um ter¢o da pintura quatrocentista, tornan-

do pouco provével a hipétese de nao continuacio do levantamento.

Na ocasido, Jodo Couto era de opinido que devia ser feita a
remogao integral das pinturas do século XVI, mas, provavelmente
por obrigacio institucional, solicitou um parecer a Junta Nacional
de Educagio. A comissio que estudou o caso foi de igual parecer
e, assim, em 1961, o levantamento que lentamente e de forma
irregular ia sendo feito no MNAA ficou de acordo com o que ofi-
cialmente se afirmava.

Porém, Joao Couto, de repente, mudou de opinido, j4 que num
despacho destinado a Abel de Moura escreveu: “parece-me que a
tdbua onde estd o doador se deve manter com a pintura do [século]
XVI, pelo interesse que tem e para exemplo do que se fez posterior-
mente” (apud Cruz, 2005).

Sobre 0 que motivou esta stibita mudanca, nio hd registo,
mas parece ter alguns principios subjacentes. Em primeiro lugar,
a mudanca assenta na valorizagio de outros critérios para além do
cronolégico que durante anos foi decisivo na institui¢io. Neste
caso foi um critério iconogréfico. Em segundo lugar, esta deciso
mostra preocupacio com a documentagio da intervengio, uma vez
que pretendia que se guardasse testemunho das pinturas tal como
se encontravam antes da profunda e irreversivel intervencio que
se planeava para as outras trés. Finalmente, mas ndo menos im-
portante, esta solucio desvaloriza a componente estética das obras
pois, ao intentar recuperar a imagem original em trés painéis, mas
nao em um, destréi a unidade estética do conjunto.

E desconhecido o que aconteceu imediatamente depois, mas
em 1963, de acordo com o que estd escrito num oficio, “a Junta
Nacional de Educagao decidiu que duas das quatro tdbuas fossem
submetidas a um exame da condi¢do da pintura original do séc.
XV” e “as outras duas tdbuas se mantivessem na sua composicao
pictural posterior, até ulterior decisio” (apud Cruz, 2005). Foi o di-
rector do MNAA que, acabando por discordar do parecer inicial,
solicitou uma reapreciacio do problema? Foi uma forma de reduzir
os custos de uma intervengao sobre a qual o mesmo Joao Couto j4
tinha dito, em 1950, que “neste momento, dadas as dificuldades
que tém surgido, a beneficiacdo dos painéis ji nio seria permitida’
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(apud Cruz, 2005)? Foram outras razdes, eventualmente relacionadas
com o rdpido regresso das pinturas a Tavira? Sao hipéteses. O certo

¢ que essa foi a decisio final, tendo o restauro sido dado por con-

cluido em 1964.

Do ponto de vista prético, os painéis de Tavira estiveram su-
jeitos a um tratamento semelhante ao de outros em idénticas cir-
cunstincias, inclusivamente até no niimero de anos que durou o
processo. Porém, a resolu¢do finalmente tomada originou conse-
quéncias que nao eram habituais ¢ sdo muito problemdticas a luz
dos actuais conceitos do restauro.

Em primeiro lugar, destruiu a unidade do conjunto. O que era
um poliptico do século XVTI foi transformado em dois painéis de
um poliptico incompleto do século XV mais dois painéis de outro
poliptico também incompleto do século XVI. Além de insélito,
vai contra o que geralmente é um dos objectivos de um restauro: o
restabelecimento da unidade da obra de arte.

Um segundo problema adveio de, nas duas obras que deviam
ficar com as pinturas do século XVI, estas j4 terem sido parcial-
mente removidas, ainda que em menor extensio do que nas outras
duas (Figura 6). No painel de Sdo Vicente, a pintura do século XV
em exposicdo correspondia a cerca de 17 % da drea total e na de
Sio Brds a cerca de 9 % (Cruz, 2005). Portanto, o problcma era o que
fazer a essas janelas de sondagem. Evidentemente que nao podiam
ficar assim e, por consequéncia, a Gnica alternativa era o disfarce
dos danos causados pelas indecisées. Foi isso que aconteceu.
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