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RESUMO

Os Passos da Paixao de Cristo foram pintados por Candido Portinari (1903-1962), em 1945,
para integrar a decoragdo interna da Igreja da Pampulha, juntamente com os outros seis painéis
do artista, incluindo-se azulejos e afrescos. A Igreja, por sua vez, faz parte do Conjunto
Arquitetonico da Pampulha, concebido pelo arquiteto Oscar Niemeyer e o engenheiro Joaquim
Cardozo, entre 1942 e 1944. Dado a grande importancia do pintor na arte brasileira, hd uma
vasta bibliografia sobre a biografia e o estilo do artista. No entanto, poucas referéncias se tém
sobre a Via-Sacra de fato. Quase nada se tem sobre as técnicas e materiais que foram aplicados
pelo artista, nas respectivas pinturas, ¢ poucos estudos foram tratados no escopo da Historia da
Arte Técnica. O objetivo-geral deste trabalho foi realizar a caracterizagdo das obras da Via-
Sacra apontando-se dados materiais, historicos, estéticos e culturais, entendendo-se a obra como
um bem material dotado de sentido social. Usando-se como metodologia de abordagem a
Histéria da Arte Técnica, apresentamos uma investigacdo interdisciplinar deste conjunto de
pinturas. A pesquisa ¢ estruturada em trés eixos: o histdrico, o estético € o material, que se
interpdem sobre os objetos artisticos analisados pelo olhar do conservador-restaurador, que
busca investigar, nessas trés instancias, as caracteristicas das obras visando-se a respectiva
compreensdo e conservacdo. Analisamos a vasta documentacdo sobre a Igreja da Pampulha,
encontrando-se importantes registros sobre os Passos, que t€ém uma cronologia propria, uma
vez que as obras sdo moveis e participaram de exposigdes e restauros. As representacoes feitas
por Portinari, para essas obras, retratam caracteristicas que relacionam ao momento artistico
vivido pelo pintor e também ao projeto arquitetonico de Niemeyer que ficam muito claras
quando comparadas a Via-Sacra da Igreja Matriz de Batatais, pintada pelo artista em 1955. As
analises cientificas revelaram dados inéditos e significativos sobre a técnica construtiva das
obras, desde o suporte até as camadas mais superficiais, por meio do diagnostico das fotografias
com luz visivel, rasante, ultravioleta e infravermelho, que apontaram dados sobre a superficie
pictorica e os desenhos subjacentes, das radiografias e tomografia que foram fundamentais para
caracterizar o tipo de madeira utilizado nos painéis e seu estado de conservagdo, e dos exames
fisico-quimicos que possibilitaram a identificagdo e/ou indicagdes sobre a composi¢do dos
pigmentos e cargas das tintas e base de preparacdo. A interagdo entre as dreas de conhecimento
se mostrou satisfatoria e enriquecedora como metodologia de analise de obras de arte, trazendo-

se resultados consistentes e muitas possibilidades de desdobramentos e avancos de pesquisa.



Palavras-Chaves: Portinari. Via-Sacra; Pampulha; pintura sobre madeira; historia da arte

técnica; conservagao-restauracao.



ABSTRACT

The Way of the Cross was painted by Candido Portinari (1903-1962) in 1945, to integrate the
interior decoration of the Sao Francisco de Assis Church along with the artist's other six panels
including tiles and frescoes. The church in its turn is part of the Pampulha Architectural
Complex, designed by architect Oscar Niemeyer and engineer Joaquim Cardozo between 1942
and 1944. Given the great importance of the painter in Brazilian art, there is a vast bibliography
on his biography and style, however, there are not enough references to the Way of the Cross,
almost nothing is known about the techniques and material that was applied by the artist in his
paintings and few studies were dealt with in the scope of the Technical Art History. The general
aim of this work was to characterize the works of the Via-Sacra pointing out material, historical,
aesthetic and cultural data, understanding the work as a material asset endowed with social
meaning. Using the History of Technical Art as an approach methodology we present an
interdisciplinary investigation of this set of paintings. The research is structured in three main
axes: the historical, the aesthetic and the material which are interposed on the artistic objects
analyzed through the gaze of the conservator-restorer who seeks to investigate these three
instances of the works' characteristics aiming their understanding and conservation. We
analyzed the extensive documentation on the Pampulha Church then we have found important
records about the Passos which have their chronology since the works are movable and have
taken part in exhibitions and restorations. The representations made by Portinari for these works
portray characteristics that relate to the artistic moment lived by the painter and also to
Niemeyer's architectural project which are very clear when compared to the Way of the Cross
in Matriz de Batatais Church, painted by the artist in 1955. Scientific analysis revealed
unprecedented and significant data on the construction technique of the works from the support
to the most superficial layers also through the diagnosis of photographs with visible, grazing,
ultraviolet and infrared light which pointed out data on the pictorial surface and the underlying
drawings of the radiographs as well as a tomography which was fundamental to characterize
the type of wood used in the panels and its state of conservation, and the physical-chemical
examinations that made it possible to identify and/or indicate the composition of the pigments
and fillers of the paints and preparation base. The interaction between the areas of knowledge
proved to be satisfactory and enriching as methodology for artwork analysis, bringing

consistent results and many possibilities for developments and research advance
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1 INTRODUCAO

O desafio de estudar as obras de Candido Portinari ¢ justamente poder contribuir com
algo novo sobre esse renomado artista, uma vez que parece que tudo ja foi dito sobre ele, devido
a grande importancia do pintor na arte brasileira e a vasta bibliografia existente. No entanto,
poucas referéncias se tém sobre as técnicas € materiais que foram aplicados pelo artista em suas
pinturas, e poucos estudos foram realizados no escopo da Historia da Arte Técnica.

A Histéria de Arte Técnica' é uma metodologia de abordagem interdisciplinar que busca
aliar os conhecimentos do campo das ciéncias humanas, das ciéncias naturais e da ciéncia da
conservagao, investigando o objeto artistico de forma transdisciplinar. Dada a profundidade da
linguagem pictorica do pintor, essa metodologia ajuda a estabelecer critérios para
reconhecimento de sua técnica construtiva e compreensao do significado da obra no seu espago-
tempo visando sua preservagdo para as geracdes futuras. O objeto deste estudo ¢ a Via-Sacra,
uma série de 14 quadros que representam as principais cenas da paixdo de Cristo, pintada pelo
artista Candido Portinari, para Igreja da Pampulha em témpera sobre painel de madeira de 60 x
60 cm em 1945.

Nos anos de 2017 a 2019, a Igreja da Pampulha passou por um projeto de restauracao e
as obras da Via-Sacra foram retiradas de 1a e levadas ao Centro de Conservagao-restauracao da
Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais (CECOR-UFMG) para serem
restauradas. O projeto de restauragdo da Via-Sacra, coordenado pela professora Bethania
Veloso? realizou a documentagio cientifica por imagem das obras, incluindo radiografias-x,

foram retiradas amostras e realizadas medigdes de alguns pontos por Fluorescéncia de raios-X

' O processo de implementagdo da Historia da Arte Técnica da-se, notadamente, articulada a metodologia de
atuac@o do Laboratorio de Ciéncia da Conservagdo (Lacicor) nos cursos de graduagdo e pos-graduagdo da Escola
de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais e em pesquisas em parceria com diversas instituigdes
artistico-culturais, tais como: o Instituto do Patrimdénio Histérico Artistico Nacional, o Instituto Estadual do
Patrimdnio Historico Artistico, o Instituto Brasileiro de Museus, o International Council of Museums — Committee
for Conservation (ICOM — CC) e a uma rede de laboratérios nacionais e internacionais. Os trabalhos resultantes
dessa parceria foram de suma importancia para a elabora¢ao de uma visdo critica dessa praxis. (ROSADO, 2011,
p.21)

20 projeto de conservagdo-restauracdo desta obra sobre a coordenacdo da Professora Bethania Reis Veloso, teve
na equipe as professoras Alessandra Rosado, Rita Lages Rodrigues, Amanda Cordeiro, o professor Luiz Antonio
Cruz Souza e a Restauradora Moema Nascimento, além de alunos do Curso de graduacdo em Conservagao-
Restauragdo de Bens Culturais Moveis da EBA- UFMG. Os estudos feitos no &mbito do projeto deram origem ao
meu trabalho de conclusédo de curso e ao desdobramento e ampliagdo destes estudos nesta dissertagao desenvolvida
como mestranda do Programa de Pos-Graduagdo em Artes da UFMG sob orientagdo da prof. dra. Alessandra
Rosado e coorientag@o da prof. dra. Rita Lages Rodrigues com o apoio da Capes.
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por dispersdo de energia (EDXRF). Neste projeto, eu participei como estagiaria, e propus fazer
meu Trabalho de Conclusao de Curso (TCC) sobre o estudo do Passo IX — Jesus cai pela
Terceira Vez, naquele momento, em 2019, acompanhei o processo de tomada dos exames e
discuti algumas questdes sobre este Passo especifico. Inclusive a tomografia que foi feita, foi
realizada nesta obra, que era a que estava sendo analisada no momento.

Como o TCC ¢ um estudo breve realizado em pouco tempo, ndo adentrei nos estudos
fisico-quimicos. E importante ressaltar esse recorte feito na época, porque isso tem impacto no
material que foi coletado na ocasido, porque nem todo material produzido estava sendo
vistoriado e analisado naquele momento. O projeto contou com a colaboragdo de um grupo de
estudantes, em estagio voluntario, que participaram da interversao direta nas obras e também
foram responséveis pelo acompanhamento das obras ao laboratério de fotografia. A decisdo
sobre a retirada de amostras das obras foi impulsionada pelas perguntas que surgiram no
momento sobre a estratigrafia, aglutinantes e pigmentos; as analises foram deixadas em
suspenso para outro momento oportuno devido ao tempo exiguo para devolugdo das obras a
igreja. As microamostras foram tiradas dos pontos em que haviam perdas, que eram poucos,
uma vez que as obras estavam bastante integras.

Com o EDXREF, optou-se por realizar medidas onde a cor aparecia mais saturada; e a
pincelada mais uniforme, visando abranger uma maior variedade de pigmentos. Como a obra
de restauro da igreja ficou pronta, comegou a pressao para que a Via-Sacra fosse devolvida,
dificultando a realizagdo de novos exames, o ritmo do projeto se tornou acelerado objetivando
a intervengao de restauro e montagem das obras na igreja.

A principio, o presente estudo tinha como proposta fazer uma analise comparativa entre
as duas Vias-Sacras pintadas por Candido Portinari, a da Igreja da Pampulha e a da Igreja Matriz
de Batatais. A ideia inicial era trabalhar com o material coletado e, se necessario, ir a campo
coletar novos dados sobre a Via-Sacra da Pampulha, e realizar uma série de exames nao
invasivos nas obras de Batatais, de modo a obter um conjunto que pudessem ser analisados sob
o ponto de vista da Historia da Arte Técnica. Porém, era inicio de 2020, e a pandemia de covid-
19 paralisou o pais. Foi um comeco muito dificil, para todo mundo, e diante do quadro de
incerteza e panico instaurado, fez-se necessario uma mudanga no projeto, a nova proposta foi a
de concentrar os esfor¢os no material coletado em 2019, a proposta de Batatais foi suprimida.
Os laboratoérios, a biblioteca e os arquivos municipais foram fechados e pouco se conseguia
negociar para ter acesso.

Quando houve uma flexibilizacdo e uma retomada de atividades, ja era final de 2021, e

ndo havia tempo habil para retomar o projeto de andlise comparativa. Aproveitamos a
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flexibilizagdo para ver as amostras coletadas em 2019, e usamos o Laboratorio de Ciéncia da
Conservagdo (LACICOR) para fazer a Espectroscopia Raman delas. E importante ter em vista
essa contextualizagdo porque muito do que se esperava atingir nesta pesquisa precisou se
regular de acordo com as limitagdes dadas pelas autoridades sanitarias, que impuseram um
modo remoto de trabalho, diferente de tudo que a gente ja havia experimentado antes.

Esta dissertacdo, como dito anteriormente, apresenta o estudo da Via-Sacra de Candido
Portinari, de 1945, visto sob a perspectiva da Historia da Arte Técnica. O objetivo geral foi
realizar a caracterizacao das pinturas apontando dados materiais, historicos, estéticos e culturais
entendendo a obra como um bem material dotado de sentido social. Os objetivos especificos
foram tragar uma cronologia da Via-Sacra da Pampulha por intermédio da realizagdo do
levantamento historico e documental da obra e de seu contexto sociocultural; realizar estudo
iconografico e estilistico das obras da Via-Sacra; realizar andlise comparativa entre as duas
Vias-Sacras pintadas por Portinari e seus estudos prévios; analisar as técnicas construtivas das
obras por meio de exames laboratoriais e da documentacao cientifica por imagem, realizando
estudo detalhado sobre os suportes, bases de preparagdo e camadas pictdricas, relacionando os
materiais encontrados ao uso e época, levantando suas caracteristicas fisicas e comportamentais
que influenciam esteticamente as escolhas do artista e indicam caminhos para sua melhor
conservacao.

A relevancia deste estudo se da primeiramente pela importancia do artista e das obras,
sendo que a Via-Sacra da Pampulha faz parte dos bens integrados da Igreja, pertencente ao
projeto modernista que foi reconhecido em 2017 como Patrimonio da Humanidade pela
Organizagdo das Nag¢des Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO). E uma
obra de importancia municipal, estadual, federal e mundial. Particularmente, este estudo traz
dados relevantes da produgdo do artista sobre a técnica construtiva, desde o suporte, esbogos,
transcri¢do do desenho, materiais empregados na base de preparagdo, materiais pictoricos, estilo
das pinceladas, representacdo iconografica, interpretagdes e comparagdes com outras obras do
artista. Apresentando, assim, relevancia para a area de estudos analiticos das obras de arte, em
que, além de caracterizar as obras estudadas, aborda discussdes sobre as técnicas analiticas em
si, trazendo conhecimentos que servem como referéncia para andlises futuras. Neste contexto
destacamos o subcapitulo sobre o exame de falsa cor de infravermelho, técnica com poucas
referéncias publicadas e que neste trabalho teve uma metodologia concisa e bons resultados.

A metodologia utilizada teve como base trés eixos principais: o historico, o estilistico e
o material. Os capitulos acompanham essa divisao pelos eixos tematicos analisados sob o olhar

do conservador-restaurador, no inicio de cada capitulo ¢ feita uma introdugdo com a
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metodologia especifica aplicada. O primeiro capitulo apresenta a andlise historica e
documental, para o desenvolvimento deste eixo foram realizadas pesquisas bibliograficas
buscando as referéncias sobre Portinari, a Via-Sacra e a Igreja da Pampulha em livros, trabalhos
académicos, artigos de revistas, jornais e websites; foram realizados levantamento dos
documentos presentes nos arquivos da Superintendéncia regional do Instituto do Patrimdnio
Histoérico e Artistico (IPHAN), do CECOR-UFMG e no banco de dados do Projeto Portinari
visando, principalmente a cronologia da Via-Sacra, de modo a responder questdes de como,
quando e onde foi pintada? Quando foi colocada na Igreja? Como? De quais exposigdes
participou? Qual sua relevancia dentro da trajetéria do artista? Em quais condigdes ela se
mantém exposta?

Para o desenvolvimento do eixo estilistico, foram realizadas leituras de textos dos
principais pesquisadores da arte que escreveram sobre Portinari € sobre as obras em estudo;
foram feitas leituras dos textos biblicos para a identificagdo dos referenciais iconograficos
utilizados; foram realizados estudos e pesquisa bibliografica sobre iconografia religiosa; foram
feitos levantamento das obras do artista com a mesma tematica; foi realizado um estudo
comparativo das composicdes das obras contendo descricdo pré-iconografica, a andlise
iconografica e a interpretagdo iconologica.

O eixo material compreende o capitulo sobre as analises cientificas da Via-Sacra. Neste
capitulo, sdo apresentados os resultados de todos os exames aos quais as obras foram
submetidas. Trabalhamos com a andlise das fotografias e dos dados colhidos em 2019 que
foram disponibilizados para que fossem analisados no presente estudo. Os resultados de cada
técnica empregada sao apresentados seguindo-se a ordem dos exames globais para os pontuais,
abordando-se, inicialmente, os exames a olho nu, seguindo da documentagao cientifica por
imagem, depois os exames pontuais sem e com retirada de amostra. Como complementar para
as analises, foi realizado um prototipo para entender o padrdo das marcas deixadas pelos pincéis
e outras ferramentas, e assim, melhor compreender o que se vé€ quanto as pinceladas do artista.
A dissertacao encerra com a discussao dos resultados visando-se a caracteriza¢ao das obras,
considerando-se a estratigrafia dela, em que foi descrito o suporte, a base de preparacdo, as
camadas intermedidrias, a camada pictorica e as consideracdes finais que fazem um fechamento
do estudo, retomando os principais pontos de cada capitulo. Nas consideracdes, foram feitos os
apontamentos sobre as dificuldades e desdobramentos das analises e as reflexdes sobre o

conhecimento adquirido nesses dois anos de estudo e dedicacao.
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2 ANALISE HISTORICA E DOCUMENTAL

Para a analise historica e documental da Via-Sacra, foram consultados os documentos
arquivados no Centro de Documentacdo e Informacao da Superintendéncia do Instituto do
Patriménio Histoérico e Artistico Nacional em Minas Gerais (IPHAN-MG). Na pasta sobre a
Igreja da Pampulha, foram consultados o banco de dados do Projeto Portinari e as referéncias
sobre o tema, buscando-se localizar as citagdes especificas sobre a obra que apontassem para a
propria trajetoria, desde a encomenda até os dias atuais. Essa narrativa foi publicada no artigo
Via-Sacra de Candido Portinari: novos olhares a partir da Historia da Arte Técnica (MOURA;
ROSADO; RODRIGUES, 2021) em que eu, juntamente com as minhas orientadoras, expus a
pesquisa realizada pela primeira vez.

A intencdo aqui, neste capitulo, ¢ demostrar a cronologia da Via-Sacra, levantando-se
fatos e curiosidades sobre o contexto em que foi criada, as questdes politicas e religiosas em
que esta envolvida e, principalmente, demarcando-se os momentos em que a obra entra ou sai
da Igreja para exposig¢oes ou restauragdes, uma vez que a mobilidade das obras faz com que ela
tenha uma trajetoria particular que influencia o seu estado de conservagado e as agdes para sua
salvaguarda.

A Via-Sacra foi encomendada, em 1944, pelo Prefeito de Belo Horizonte, Juscelino
Kubitschek, a Candido Portinari, como parte da decoragdo interna da Igreja de Sao Francisco
de Assis (Figura 1). A edificagdo faz parte do conjunto arquitetonico moderno da Pampulha. O
conjunto integrado a paisagem foi construido entre 1942 e 1943 e inclui, além da Igreja, o
Cassino (atual Museu de Arte da Pampulha), a Casa do Baile (atual Centro de Referéncia em
Urbanismo, Arquitetura e Design de Belo Horizonte), o late Golfe Clube (hoje Iate Ténis Clube)
e a residéncia de Juscelino Kubitschek (hoje Casa Kubitschek).

A decoragdo interna da Igreja ficou a cargo de Candido Portinari e Alfredo Ceschiatti.
Portinari realizou, além da Via-Sacra, o painel do altar-mor em pintura mural: Sdo Francisco
se Despojando das Vestes; os painéis de azulejo que adornam o batistério: O Batismo de Jesus;
o confessionario: Anjos e Pastores; o pulpito: Sdo Francisco Falando aos Pdssaros; o guarda-
corpo do coro: Pdssaros e os supedaneos ou rodapés da nave central: Pdssaros e Peixes.

Realizou também o painel da fachada externa em azulejo: Sdo Francisco de Assis.
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Figura 1- Portinari, em visita a obra de construgdo da Igreja da Pampulha. Belo Horizonte, [194-].
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Mas, quem ali chega ndo pode deixar de extasiar, perplexo, diante da Igreja
da Pampulha, onde Niemeyer e Portinari se completaram numa demonstragao
unica de forca, de originalidade e de beleza da arte moderna.

E ai, no interior da igreja, além do maravilhoso mural que constitui o fundo
do altar, onde vemos o vigoroso e humano Sao Francisco, ai, encontrara o
visitante, distribuidos pelas paredes, os quadros da série que constitui a Via-
Sacra, de Candido Portinari. (PEDROSA, 1948, p. 40)

Embora a edificacdo e toda a decoracao tenham como tematica a Igreja Catolica e o
orago de Sao Francisco de Assis, a concepgao da Igreja de Sao Francisco foi realizada sem
contar com a colaboracdo ou participagdo das autoridades eclesiasticas, o que gerou uma série
de desentendimentos fazendo-se com que a edificagdo ficasse sem uso até 1959, quando foi

finalmente consagrada.

Muitos elementos existentes na composicao arquitetonica da Igreja de Sdo
Francisco de Assis fazem alus@o as tradi¢gdes da arquitetura religiosa mineira
e franciscana. No entanto, seu desenho inusitado e inovador acabou por
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sobressair as referéncias de religiosidade e seus elementos sacros tradicionais,
gerando incompreensao que provocou o adiamento de sua sagracdo pela Igreja
Catoélica — e consequentemente sua abertura ao publico — por varios anos.
(DOSSIE, 2014)

A Via-Sacra, série “Ilustrando os Passos ou Estagdes da Paixao de Cristo”, foi realizada
pelo pintor em seu atelier no Rio de Janeiro, ficando pronta em 1945. Devido ao embate entre
a prefeitura e a Curia Metropolitana, a série continuou no atelier do pintor durante meses.

Reportagens da época demonstravam preocupagdo com os gastos € com o destino da obra:

Entretanto, pronta a encomenda, inumeras dificuldades surgiram, de maneira
que a prefeitura opunha sempre um obstaculo em recebe-la.

A Via-Sacra, que fora ajustada por 140 mil cruzeiros, continuou durante meses
no atelier do pintor, sem que fosse possivel fazer sua entrega. Enquanto isso,
Portinari recebia propostas de outros pretendentes que o visitavam.
(PEDROSA, 1948, p. 41).

Na reportagem de Milton Pedrosa (1948) para a Revista Globo, ¢ descrito uma série de
acontecimentos que sucederam nesse periodo inicial, até as obras serem colocadas, de fato, na
igreja. Segundo ele, Raimundo Castro Maya, empresario brasileiro, conhecido por sua cole¢dao
de arte, queria compra-la pelo dobro do preco, e o governo francés manifesta interesse de leva-
la a Paris. No entanto, Portinari ndo aceitou vendé-la, pois a obra havia sido encomendada pelas
autoridades mineiras e pertencia a Igreja da Pampulha. Quando finalmente a prefeitura recebe
a obra, acontece a queda do Estado Novo: “[...]os prefeitos se sucedem na capital mineira, e os
quadros da Via-Sacra rolam pelos arquivos da municipalidade. Poucas pessoas tinham
conhecimento deles, e a igreja e a Pampulha foram relegadas para o rol das coisas de que
nenhum prefeito queria saber” (PEDROSA, 1948, p. 41).

Outra reportagem, de 1947, denuncia que o prefeito Gumercindo Couto e Silva, em
1946, quando soube da existéncia das obras, tentou vendé-las; segundo consta nos documentos
consultados: “dr. Guimardes Menegale, com a responsabilidade da Inspetoria Cultural da
Prefeitura, teve de usar de varios estratagemas para impedir que fossem cair nas maos dos que
pretendiam destrui-la, uma tela de Portinari destinada a igreja® (CLEMENTE, 1947). Foi um
periodo de troca de prefeitos. Entre 1946 e 1947, Belo Horizonte teve cinco prefeitos. Eles
ficavam pouco tempo no cargo e ndo tinham condig¢des ou interesse em solucionar o problema

da Igreja e consequentemente da Via-Sacra.

3 Nesta reportagem, datada de 12 de abril de 1947, José Clemente trata a Via-Sacra por “uma tela de Portinari”.
Naquela época, a Igreja ainda ndo estava aberta ao publico, e a Via-Sacra ainda era inédita, tendo o autor reportado
que ndo colheu a noticia em fontes oficiais e sim na rua e transmitiu aos leitores da forma que recebeu.
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O tempo passou, veio outro prefeito: o sr. Jodo Franzen de Lima. Ao ter
conhecimento da existéncia da obra de Portinari, o novo prefeito tomou outra
posi¢do extrema. Esta, porém, mais simpdatica ¢ de modo a defender um
patrimoénio de tanta valia: mandou trancar na caixa forte da Prefeitura as obras
de Portinari. (PEDROSA, 1948, p. 41)

Em outubro de 1947, realiza-se, em Belo Horizonte, o 2° Congresso Brasileiro de
Escritores, o prefeito Franzen de Lima decide realizar uma exposi¢do das obras no saldo nobre
da prefeitura, que ocorreu entre os dias 12 e 16 de outubro de 1947, e teve um grande nimero
de visitantes. Naquela ocasido, uma comissdo de intelectuais e artistas, entre os quais Niemeyer
dirige um apelo ao prefeito do qual resulta a colocagdo dos Catorze Passos, na Igreja de Sao
Francisco, por ocasido da comemoragdo do 50° aniversario da capital.

No dia 6 de novembro de 1947, Rodrigo M. F. de Andrade, diretor-geral do Servico do
Patrim6nio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN) envia ao prefeito Franzen de Lima a
notificagdo n°® 538, na qual determina o tombamento da igreja e os respectivos bens integrados
no livro do Tombo. Esse requerimento estava sendo discutido no ambito federal considerando-
se o “estado de ruina precoce” devido a “certos defeitos de constru¢do e ao abandono a que foi
relegado esse edificio pelas autoridades municipais e eclesidsticas” (BRASIL, 1947). A
edificacdao, com apenas trés anos, foi tombada integralmente pelo SPHAN em 1° de dezembro
de 1947, antes de ser consagrada e antes que fosse demolida, uma vez que os debates e
polémicas foram inimeros. No entanto, o tombamento ainda ndo garantia a manutencio da
estrutura, como podemos perceber pelo depoimento dado por Portinari para a Gazeta do Povo:
“Queremos apenas que alguém dé um guarda-chuvas para a Pampulha, para que, ao menos, nao
chova 14 dentro” (SERA, 1948). O embate com a igreja acaba por deixar a edificagio em um
estado de fragilidade, uma vez que nenhum outro uso parecia adequado. Luiz Gaia, funcionario

do Departamento Historico Nacional, registra que:

O escandalo causado pela forma plastica da igreja é consequéncia exclusiva
do preconceito e da ignorancia. Na verdade, o que Oscar Niemeyer fez da
Pampulha foi apenas libertar a ideia de igreja de todos os modismos peculiares
de diversas épocas passadas e voltar a ideia muito mais verdadeira de igreja
na sua pureza primitiva, isto é, um edificio destinado a realizacdo de oficios
religiosos e capaz de proporcionar aos fiéis um ambiente de calma e
acolhimento [...] (SERA, 1948).

Conforme planejado por Portinari ¢ Niemeyer, a Via-Sacra foi finalmente integrada a

Igreja da Pampulha, apds mais de dois anos de espera. Porém, o estado de conservagdo da
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edificacdo ndo representava nenhuma segurancga para as obras. O prédio estava sem uso, pois a
prefeitura ndo conseguia o investimento necessario para corrigir as falhas arquitetonicas e
resolver os problemas de infiltragdo do mesmo. O periodo da década de 1950 ¢ conturbado para
a Igreja da Pampulha, sendo ela vitima de embates politicos os quais impedem reparos no

conjunto, e uma série de reportagens denunciam o abandono:

O plano inicial era fazer da Pampulha um bairro residencial moderno, mas a
ideia fracassou. O Cassino que funcionou por algum tempo, com a proibigao
do jogo, fechou as portas. A igreja ndo foi consagrada pelas autoridades
religiosas e ndo houve movimento para manter a Casa do Baile, que virou
gafieira aos domingos [..] S0 o late conserva-se fiel ao seu destino.
(FREITAS, 1952)

Paralelo aos acontecimentos envolvendo a igreja, a Via-Sacra foi exposta na 1* Bienal
do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, que aconteceu de outubro a dezembro de 1951, como
obra representativa da produgao artistica de Portinari naquele periodo.

Nao conseguimos ter a certeza se, na exposicao da Bienal, foi exposta a série completa
ou parcial. No verso de trés quadros: Passo X — Jesus é Despojado de Suas Vestes, Passo XIII
— Jesus é Descido da Cruz e no Passo XIV — Jesus é Depositado no Sepulcro, encontramos o
selo ainda legivel da referida mostra (Figura 2), durante o processo de restauragdo no CECOR

em 2019.
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Figura 2 - Selo no verso da obra Passo XIV Jesus é depositado no sepulcro. No selo, 1€-se: “I Bienal do Museu
de Arte Moderna, Sdo Paulo, 1951. III 60”. Recorte da foto do verso.

Fonte: Claudio Nadalin, 2019.

As demais ndo tém o selo da mesma forma, que podem ter se perdido, apos tantos anos,
ou nunca terem recebido. Contudo, Carlos de Freitas, no jornal Folha da Manhd de Sao Paulo,
em 27 de abril de 1952, escreve uma reportagem em que afirma que “os quadros da Via-Sacra,
pintados por Candido Portinari, tinham sido retirados quando estivemos 1a. Encontravam-se
aqui em S3o Paulo, emprestados ao Museu de Arte Moderna, para participarem da exposi¢ao
do pintor na Bienal” (FREITAS, 1952).

Ja o professor Marco Elizio de Paiva aponta que dois dos Passos foram expostos na
Bienal, sem especificar quais seriam (PAIVA, 1992). Na primeira edi¢ao do catdlogo da mostra,
a informacdo ¢ muito genérica dizendo-se apenas “Via-Sacra — Igreja da Pampulha, Belo
Horizonte — 60 x 60 — 6leo sobre madeira” (I BIENAL, 1951, p. 50). Ja na segunda edicao, as
obras aparecem numeradas sendo a “4. Via-Sacra (Igreja da Pampulha). Oleo s/madeira. 60x60.
Prefeitura de Belo Horizonte. 5. Via-Sacra (Igreja da Pampulha). Oleo s/madeira. 60x60.
Prefeitura de Belo Horizonte” (I BIENAL, 1951, p. 167). Isso da a entender que as obras 4 ¢ 5
sdo da Via-Sacra, ou seja, dois passos. A carta do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo
(MACHADO, 1951) para Portinari pede que o artista defina sobre a participagao total ou parcial
da série da Via-Sacra, deixando essa escolha a cargo do pintor. Este documento (Figura 3)
sugere que as obras estavam a disposicdo no Museu de Arte Moderna, condizendo com a

informagao do jornalista Carlos de Freitas de que todas as obras estavam em Sao Paulo.
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Outra informagdo importante que consta nessa carta ¢ que, até aquele momento (1951),
as obras ndo tinham molduras. O modelo de moldura encontrado nas obras, atualmente, é o
mesmo descrito na referida carta como sugestao dos “amigos do museu”. Possivelmente, as
baguetes de madeira que estdo nas obras foram montadas na ocasido. No entanto, as
informacdes dos documentos citados ndo permitem concluir se foi exposta a série completa ou

parte dela.

Figura 3 - Carta de Lourival Gomes Machado a Portinari, Sdo Paulo, 24 de setembro de 1951.
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Fonte: Projeto Portinari, CO_4228(1).
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A Via-Sacra foi novamente exposta em 1953, no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro. Nessa exposic¢do, reportagens de jornais da época apontam que foram expostas todas
as obras. E, nas fotografias encontradas no banco de dados do Projeto Portinari dessa exposi¢ao,

podemos notar que as obras estavam com moldura de baguetes (Figura 4).

Figura 4 - Obras da Via-Sacra na exposi¢do de Portinari, no Museu de Arte Moderna. Rio de Janeiro, 1953.

5y

Fonte: Projeto Portinari, AFRH_0372.

Em 1954, acontece um rompimento da barragem da Pampulha, o que intensifica ainda
mais as infiltragdes que danificavam o forro da igreja. Nesse mesmo ano, inicia-se sob
supervisdo de Sylvio de Vasconcellos* a primeira obra de restauragio que segue lentamente até
finais de 1958, com a colocacao de calhas na laje da cobertura e o refazimento do revestimento
de madeira interno. Isso nos leva a supor que os painéis da Via-Sacra nao deveriam estar
expostos na igreja durante aquele periodo, mas ndo encontramos informagdes sobre o local em

que eles foram guardados, ap6s a exposi¢do no Museu de Arte Moderna no Rio de Janeiro.

4 Sylvio Carvalho de Vasconcellos (1916 - 1979) arquiteto e historiador brasileiro, foi o primeiro superintendente
do Instituto do Patrimonio Histdrico e Artistico Nacional - Distrito de Minas Gerais, por indica¢do de Rodrigo de
Mello Franco de Andrade.
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Em janeiro de 1959, foram feitos alguns reparos tendo-se em vista a sagragao da Igreja.
Dentre eles, a instalacdo de mobiliario, o acabamento nos painéis de revestimento da nave, a
raspagem e enceramento dos soalhos de tacos e de marmore, a confec¢ao de bancos estofados
para a nave e a confeccao e colocacao dos suportes para a Via-Sacra (STARLING, 2018). Sobre
este ultimo item, existe na pasta dedicada a Igreja da Pampulha do Centro de Documentagao e
Informacao do IPHAN-MG um recibo no valor de 2 mil cruzeiros relativos ao fornecimento de
14 suportes de ferro para as grades da Via-Sacra da capela de Sao Francisco da Pampulha
(JANNUZZI, 1959). E importante salientar que as paredes internas da Igreja de Sdo Francisco
sdo abobadadas, exigindo-se um aparato intermediario para a fixacdo das obras da Via-Sacra
na parede. A encomenda desses suportes, no ano de 1959, indica que, anteriormente, 0 modo
de sustentéd-la era outro. Analisando-se os vestigios encontrados no verso das obras, durante o
processo de restauro, no CECOR, em 2019, temos a evidéncia de, pelo menos, seis modos de
montagens diferentes: furos de pregos nas extremidades; dois pregos com arame; o triangulo
de metal na moldura; quatro orificios para fixar chapa de metal com quatro parafusos; outros
quatro orificios para se fixar uma chapa de metal com cadeado ¢ a fixacao por haste metalica
parafusada na moldura. No caso, os recibos correspondem ao primeiro suporte que era fixado
por chapa de metal com quatro parafusos.

Em 11 de abril de 1959, aconteceu finalmente a Sagracao da Capela de Sao Francisco
de Assis com a presenca do Presidente da Republica, Juscelino Kubitschek, do Governador de
Minas Gerais, Bias Fortes, do Prefeito da capital, Amintas de Barros, e de D. Jodo Resende
Costa, Arcebispo Coadjutor de Belo Horizonte (BRASIL, 1959).

Annateresa Fabris aponta que houve uma conjuntura politica que possibilitou a solugao
desse impasse, com a doacao do terreno a Curia Metropolitana e a “ascensao a cadeira pontificia
de Jodo XXIII, que solicita o empréstimo da Via-Sacra para expd-la no Vaticano, e os esforcos
pessoais de Kubitschek, presidente da republica desde 1956, acabam por determinar finalmente
um desfecho positivo para o episddio” (FABRIS, 2000).

Um fato curioso ¢ relatado na coluna de Jayme Mauricio para o Correio da Manhd de
27 de junho de 1961. Ele relata que um repoérter furtou um dos quadros da Via-Sacra na Igreja
da Pampulha e o levou para a redagio do jornal (MAURICIO, 1961). Esse episédio mostra a
vulnerabilidade a que essas obras estavam expostas e a falta de seguranca da Igreja. No relato,
conta que, por consequéncia, o arcebispo pretendia transferir as obras para o Museu de Arte da
Pampulha, criando-se uma dissociagdo da unidade do conjunto. Nos documentos dos anos
seguintes, quando os 6rgdos de patrimonio estadual e municipal comegam a realizar vistorias

na Igreja, a falta de prote¢ao contra furtos ¢ constantemente denunciada e debatida.
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Em 1963, a Via-Sacra participou da exposi¢do de Portinari na Salla dele Cariatini do
Palazzo Reale em Mildo, Italia, no periodo de 10 de abril a 12 de maio. Essa foi a primeira
mostra do artista no exterior, apos a morte dele, em 1962, na qual foram expostas 201 obras.

Na década de 1970, a Igreja sofre nova intervengao de restauro. O Instituto Estadual do
Patriménio Historico e Artistico (IEPHA), criado em 1971, comega a aparecer nos oficios e
relatdrios de vistoria, antes sob responsabilidade do SPHAN; e, em 1984, a Igreja da Pampulha
recebe o tombamento estadual pelo referido 6rgao. Ainda em 1984, um relatério de vistoria
assinado pela Superintendéncia de Desenvolvimento da Capital (SUDECAP) com vistas do

IEPHA e IPHAN destaca, dentre outros problemas, a situacdo da Via-Sacra:

Os quadros da Via-Sacra, pintados em compensado, estdo com as placas
ressecadas e trincando; os suportes estdo oxidando e ndo sdo estaveis,
permitindo movimentos laterais que prejudicam o alinhamento dos quadros;
as pinturas ndo tem protecdo contra a depredagao nem contra furto, pois estdo
soltas nos suportes. (BELO HORIZONTE, 1984)

No material pesquisado no Centro de Documentagdo e Informagdo do IPHAN-MG,
encontramos alguns croquis, feitos na década de 1980, os quais detalham como eram esses
suportes e onde eles prendiam nas obras (Figura 5). O autor dos desenhos, professor Cavedoni,
apresenta criticas a esse modo de fixagdo no projeto que acompanha esse documento, dizendo-
se serem inadequados, pois perfuram diretamente as obras € ndo apresentam seguranga contra
furto (CAVEDONI, 1982).

Em 1985, o projeto de restauragdo da Igreja da Pampulha apresentado pela SUDECAP
apresenta novos croquis (Figura 6), sugerindo-se a mudanca dos suportes, fazendo-se uma
pequena alteracdo na peca metalica, que ¢ parafusada nas obras para que possam ser trancadas
com cadeado (BELO HORIZONTE, 1985). Mesmo com essa alteragdo, as criticas ao modo de
fixagdo das obras continuaram. Os suportes foram substituidos, na década de 1990, por um
modelo que sustentava as obras pelas molduras. Atualmente, ap6s a Ultima intervengdo em
2019, foi decidido que as obras seriam fixadas por cantoneiras nas laterais das molduras (Figura
7), o que permite uma maior flexibilidade nas movimentagdes da madeira, sem perfurar

diretamente as obras ou as molduras delas.
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Figura 5 - Croquis representando o modo de fixacdo da Via-Sacra na parede da Igreja da Pampulha no ano de
1982.

Fonte: Centro de Documentacao e Informagdo do IPHAN-MG.

Figura 6 - Projeto apresentado pela SUDECAP em 1985 sugerindo alteragdo nos suportes para acoplar cadeados.

Fonte: Centro de Documentagdo e Informagdo do IPHAN-MG.

Figura 7 - Representagdo do suporte das obras da Via-Sacra: a esquerda a montagem do suporte vista pelo verso,
observa-se na parte central da obra, em tonalidade rosea, o suporte que foi fixado na década de 1990. No centro,
detalhe do suporte e da adaptagdo feita em 2019, em cinza. A direita, detalhe da cantoneira vista pela frente da
obra.

Suporte dadécada 80—, — Adaptaso com cantoneira de 2019
{

Tlustragdo: Juliano Pflueger (MOURA; ROSADO; RODRIGUES, 2021, p. 548)
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Ao que tudo indica, quando a Igreja da Pampulha passava por intervengdes de restauro,
as obras da Via-Sacra ficavam sob a guarda do Museu de Arte da Pampulha como consta no
relatorio de vistoria realizado por Helena David (IEPHA), Antonio Fernando Santos (SPHAN)
e pela musedloga Maria Luisa Querini (SPHAN), em junho de 1990:

As pinturas da Via-Sacra foram retiradas do interior da igreja e levadas para o
Museu de Arte da Pampulha. O trabalho realizado nessas pinturas, devera ser
analisado, aprovado e acompanhado pelo IEPHA/MG e¢ SPHAN/FNPM
(Fundagdo Nacional Pr6o-Memoria). Foi realizada a complementacdo do
levantamento existente, com a marcagdo dos pontos de fixacdo dos quadros
ao revestimento interno. (MINAS GERALIS, 1990)

A proposta de restauracdo da Via-Sacra apresentada pelo CECOR descreve o estado de

conservagao das obras:

As pinturas estdo em bom estado, apresentando sujidades, alguns craquelés,
arranhdes e excremento de insetos. O passe-partour branco e o friso de
madeira também pintados de branco esta em mal estado também apresentando
sujidades, manchas e perdas. E o que d4 um aspecto de deterioragio ao
conjunto. (UFMG, 1990)

A mobilidade das obras traz preocupagdo constante aos 6rgdos de patrimonio como
relatados na troca de oficios entre as instituigdes Instituto Brasileiro do Patrimonio Cultural
(IBPC) e a Secretaria de Cultura de Belo Horizonte entre maio e junho de 1991. No primeiro
oficio, o coordenador Regional do IBPC pede a Secretaria de Cultura, Berenice Menegale,
informacodes sobre o destino dado a Via-Sacra da Igreja da Pampulha e diz que, em vistoria
realizada, os técnicos constataram a auséncia dos 14 painéis e que ndo teria sido feita nenhuma
comunicagdo a respeito (BRASIL, 1991). Em resposta, Berenice Menegale relata que a “Via-
Sacra esta sob os cuidados do Museu de Arte de Belo Horizonte®, a pedido do Paroco da Igreja,
que as enviou ao Centro de Conservacao e Restauracao/CECOR da UFMG, onde se encontram”
(BELO HORIZONTE, 1991). Essa resposta gera um comunicado interno informando que a
diretoria do CECOR aguarda aprovagao formal para dar inicio aos trabalhos de restauracdo e
que o CECOR enviou ao IBPC cépia do orgamento e proposta de tratamento do conjunto, que
se encontra arquivada na pasta. A restaura¢dao da Via-Sacra foi realizada no CECOR entre 1990

e 1992.

5 Em 1957, o prédio do antigo Cassino se tornou Museu de Arte de Belo Horizonte. Depois, o nome foi mudado
para Museu de Arte da Pampulha (MAP).
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Apo6s mais de 30 anos sem circular por outras cidades, o Projeto Portinari entra em
contato com o IPHAN solicitando empréstimo de duas obras: Passo VII e Passo XIV para a
exposicao retrospectiva Portinari: Drama e Poesia que aconteceria em novembro de 1997 no
Museu de Arte de Sao Paulo (MASP) e no primeiro semestre de 1998 no Museu Nacional de
Belas Artes, no Rio de Janeiro (PROJETO PORTINARI, 1997). O IPHAN responde solicitando
a formalizacdo com a Arquidiocese de BH, e sugere impressdo de reprodu¢do das duas obras
solicitadas para colocar na igreja e que a exposi¢ao “remeta o visitante ao restante da Via-Sacra,
a fim de evitar a ideia de obra fragmentada” (BRASIL, 1997). Infelizmente, em nova carta, o
Projeto Portinari desiste do empréstimo para a exposi¢ao de Sao Paulo, e a Via-Sacra acabou

nao entrando na maior retrospectiva sobre o pintor.

Creio que como temos muito pouco tempo para fazermos todo o processo para
o empréstimo dos dois passos da Via-Sacra, do acervo da Igreja da Pampulha,
para a Exposic¢ao Retrospectiva de Candido Portinari a inaugurar em 17 de
novembro p. p, no MASP, em Sao Paulo, o melhor serd consideramos o
empréstimo para a Retrospectiva quando ela vier para o Rio de Janeiro, para
0 Museu Nacional de Belas Artes em margo proximo. Teremos, desta forma,
mais tempo para nossos entendimentos com a Arquidiocese de Belo
Horizonte. (PROJETO PORTINARI, 1997)

A disposi¢ao das obras na nave da Igreja da Pampulha ¢ descrita, pela primeira vez, em
um laudo técnico de 2004, relatando-se que, na lateral direita, estdo dispostas oito estagdes e,
na esquerda, as outras seis estacdes. Essa colocacao difere do padrdo da igreja catolica de se
colocar sete estagoes de cada lado da nave. Esse documento descreve também o modo de
fixagdo das pinturas nas paredes. Sobre o estado de conservagdo, a conservadora aponta que
todas as pinturas se apresentam em bom estado de conservagdo e descreve pequenas
degradacdes gerais. No entanto, pontua que a Estacdo II apresenta maiores degradagdes com
areas em desprendimento no passe-partout, demonstrando necessitar de refixagao dessas areas,
e termina o laudo aconselhando-se somente a higienizacdo de todas as obras e refixacdo na
Estacdo I1. Além disso, sugere que a interven¢ado seja feita nas obras, apos a reforma da igreja,
e que deveriam embalar as obras antes do inicio da reforma e acondiciona-las devidamente
(BONADIO, 2004). A Igreja passa por nova restauracao. Em ata de reunido, ¢ definido que a
Via-Sacra serd restaurada na sacristia, retiradas quatro por vez, e que “ap0s a restauragao serao
embaladas por Helena David, com material fornecido pela Fundag¢do Roberto Marinho, com
supervisao e apoio de Luciana Bonadio que por sua vez fard o laudo antes da embalagem”
(FUNDACAO ROBERTO MARINHO, 2004). Nessa ata, é informado que o sistema de alarme

e da vigilancia da Igreja ficara desligado durante as obras e que a “Biapd ja estd com vigia 24
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horas, ficando claro que a empresa ndo ¢ responsavel por bens integrados” (FUNDACAO
ROBERTO MARINHO, 2004).

Em um curto intervalo de tempo, a Arquidiocese volta a relatar problemas de infiltracao
que colocam em risco os quadros de Portinari (Figura 8). “As fotografias indicam infiltragdes
no madeiramento do forro e entre os desenhos indicados da Via-Sacra de Portinari” (BRASIL,

2008).

Figura 8 - Detalhe da parte mais comprometida da junta, danificando o revestimento préximo aos quadros da
Via-Sacra.

Fonte: Relatorio Fotografico IPHAN. BRASIL, 2009.

Em 2017, o Ministério Publico de Minas Gerais convoca uma reunido sobre projeto de
restauro da Igreja de Sao Francisco. Nessa reunido, a Mitra Arquidiocesana informa que a
limpeza e desinfec¢do das obras estdo sendo negociadas com o CECOR (MINAS GERALIS,
2017). Em junho do mesmo ano, o IPHAN envia um Oficio ao Memorial da Arquidiocese de
Belo Horizonte dizendo-se que acata a recomendagdo descrita no laudo da retirada de todos os
14 quadros da Via Sacra do local. Ainda recomenda que as pegas deverdo ser acomodadas em
local seguro e com condi¢des ambientais favoraveis a conservagao. E que essa negociacao deve
ser acordada entre o Ministério Publico e a Arquidiocese (BRASIL, 2017). Em outubro do
mesmo ano, as obras foram retiradas da Igreja pela equipe do CECOR, que manuseou as

pinturas e emitiu um laudo do estado de conservagdo, foram embaladas e acondicionadas em
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caixas pela empresa Damasceno, que realizou o transporte de ida e volta ao Centro de
Conservacdo na UFMG, em que foram restauradas e devolvidas a arquidiocese em 30 de
setembro de 2019. A Igreja de Sao Francisco de Assis foi reaberta ao publico em 4 de outubro
de 2019.

Os principais fatos historicos relacionados a Via-Sacra da Pampulha foram sintetizados
na linha do tempo disponibilizada na péagina seguinte, no intuito de criar uma rapida
visualizac¢ao das exposicoes, das restauragdes, dos tombamentos e dos fatos pontuais que fazem

parte da cronologia particular dessas obras.
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Figura 9 - Linha do tempo.
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2.1 Tombamento da Via-Sacra

Figura 10 - Organograma situando a Via-Sacra como bem integrado contido na Paisagem Cultural Moderna da
Pampulha.

Igreja de S3o Francisco

Conjunto arquiteténico da Pampulha

Paisagem Cultural

Fonte: a autora, 2022.

A Via-Sacra, obra datada de 1945, ¢ um bem integrado a Igreja da Pampulha, construida
em 1942-1943, tombada pelo SPHAN em 1947. Como vemos na tabela 1, retirada do Dossié
de Candidatura do Conjunto Moderno da Pampulha, para a inclusdo na lista de Patrimonio
Mundial da UNESCO, esse tombamento acontece nas esferas federal, estadual e municipal em
momentos distintos, sendo distintos também as descrigdes.

O primeiro tombamento em nivel federal, em que a Igreja foi tombada sem estar
integrada ao conjunto. Em 1997, um novo tombamento reconhece todo o conjunto arquitetonico
e paisagistico da Pampulha. Uma ampliagdo também acontece no tombamento estadual, que
reconhece o conjunto arquitetonico em 1984 e estende a protecdo ao perimetro de entorno e
diretrizes de protecao do conjunto em 2003.

Na esfera municipal, o tombamento ¢ mais tardio: 2003.

Tabela 1 — Historico dos instrumentos de protecao.

INSTANCIA ORGAO RESPONSAVEL PROTECAO DO PATRIMONIO
DE GOVERNO CULTURAL
Federal IPHAN 1947: tombamento da Igreja de Sao

Francisco de Assis
1997: tombamento do Conjunto
Arquitetonico e Paisagistico da Pampulha,

incluindo a Igreja de Sao Francisco de
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Assis, o Cassino, a Casa do Baile e o Iate

Ténis Clube

Estadual IEPHA 1984: tombamento do Conjunto
Arquitetonico e Paisagistico da Pampulha,
incluindo a Igreja de Sao Francisco de
Assis, o Cassino, a Casa do Baile e o late
Ténis Clube
2003: Perimetro de Entorno e Diretrizes de

Protecéo do Conjunto Pampulha

Municipal CDPCM-BH 2003: tombamento de edificacdes de uso
coletivo e seus bens integrados, incluindo a
Igreja de Sao Francisco de Assis, o
Cassino, a Casa do Baile, o Iate Ténis

Clube e a Casa JK
Fonte: Dossié, 2014.

Tombamento estadual — IEPHA/MG — Instituto Estadual do Patrimonio
Historico e Artistico de Minas Gerais

O Instituto Estadual do Patriménio Histdrico e Artistico de Minas Gerais —
IEPHA/MG, através do decreto n.° 23.646, tombou em 26/06/1984 o
“Conjunto Arquitetonico e Paisagistico da Pampulha”, composto da Igreja de
Sao Francisco de Assis, o Cassino (atual Museu de Arte da Pampulha), a Casa
do Baile, o prédio inicial do Iate Ténis Clube, a Lagoa ¢ as margens
delimitadas pela Av. Otacilio Negrdo de Lima. A protegao inicial foi realizada
com os inventarios de cada bem cultural, conforme preconizado na
Constitui¢ao do Brasil. Em seguida foi realizado o dossié do conjunto.

Tombamento municipal — CDPCM/BH — Conselho Deliberativo do
Patriménio Cultural do Municipio de Belo Horizonte

O processo de tombamento municipal, n® 01-118.070-99-04, foi aberto em
1999. O tombamento provisorio se deu com a Deliberagdo 086/2003, em
reunido do CDPCM/BH realizada em 12 de agosto de 2003. Nessa reunido, o
CDPCM/BH definiu a prote¢do do “Conjunto Urbano Lagoa da Pampulha e
Adjacéncias/Edificacdes de uso coletivo e seus bens integrados”, incluindo a
Igreja de Sao Francisco de Assis, o Cassino (atual Museu de Arte da
Pampulha), a Casa do Baile, a Casa Kubitschek, o late Ténis Clube, o
Pampulha Iate Clube, a sede da fundagdo Zoo-botanica, o Prédio da Reitoria
da UFMG, o Estadio Governador Magalhdes Pinto e o Estadio Jornalista
Felipe Drumond. Considerou-se incluidos na protecdo provisoria todos os
bens integrados, listados em anexo da citada deliberagio. (DOSSIE, 2014)

A Arquidiocese de Belo Horizonte, por sua vez, também reconhece a importancia de
seu patrimonio realizando-se a sagragdo, em 1959, pelo entdo Arcebispo Dom Jodo Resende
Costa; e, em 2005, transformando-se em Capela Curial, passou a guarda e protegdo direta do
Arcebispo Metropolitano, Dom Walmor Oliveira de Azevedo pelo decreto n°® 3, de 5 de agosto

de 2005 (TEIXEIRA, 2008).
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No decreto de criagdo da Capela, Dom Walmor considera a necessidade e urgéncia de
inventariar e catalogar o patriménio cultural da Igreja. Reconhece a relevancia do Conjunto
Arquitetonico e Paisagistico da Pampulha como um marco expressivo da evolugdo urbanistica
da cidade. Descreve a protegao e tombamento pelas instituigdes publicas. Além de estabelecer

sobre o culto e outras atribuigdes internas (Decreto n® 3, 2005 apud TEIXEIRA, 2008, p. 11).
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3 ANALISE ICONOGRAFICA, FORMAL E ESTILISTICA

Neste capitulo, abordaremos a descri¢ao iconografica dos quadros que compdem a Via-
Sacra, apontando-se as principais questdes na analise formal e estilistica. Partindo-se do método
proposto por Panofsky® (1976), faremos a leitura de cada um dos 14 quadros, contendo-se
descrigdo pré-iconografica, andlise iconografica e interpretagdo iconoldgica, nao
necessariamente nessa ordem, elaborando-se uma sintese interpretativa que dialoga com os
objetivos da pesquisa.

Neste momento, deixamos nos inundar pelo conteudo do material, lendo os textos
biblicos, procurando-se aberturas para o didlogo visual, olhando-se atentamente para cada um
dos quadros, com a seguinte pergunta: como Portinari traduziu para as artes visuais essa
passagem? Seguindo os passos do pintor, que, para executar a Via-Sacra, decorou os
evangelhos, segundo consta: “ele prefere o Evangelho de Jodo, o mais romantico ¢ doloroso.
Decora os passos como quem sobe as ladeiras de Jerusalém. Os que o conheceram nessa época
lembram-se de como ele relatava e comentava cada passagem da Via Crucis com a
profundidade de um exegeta e a comogdo de um verdadeiro cristdo” (AQUINO, 1977?).

A vivéncia na restauragdo da Via-Sacra da Pampulha foi essencial para o
desenvolvimento desta analise, pois a partir dessa experiéncia pudemos percorrer o olhar, de
perto e presencialmente, por longos periodos em cada uma das catorze obras. A fonte principal
para este capitulo foi o site do Projeto Portinari, em que pudemos buscar, além das obras da
Pampulha, as obras de Matriz de Batatais, os estudos feitos por Portinari para essas obras,
documentos pessoais do artista e recortes de artigos de periodicos. Os estudos, assim como as
pinturas realizadas, em 1953, para a Igreja Matriz de Bom Jesus da Cana Verde, em Batatais,
serdo apresentados neste capitulo, para fins comparativos, buscando-se identificar como o
artista elabora sua leitura da Paixdo de Cristo, quais os elementos visuais sdo usados para
apresentar a iconografia dos Passos, o que confere valor a iconologia das obras e como elas
acompanham as fases artisticas do pintor. Procuramos localizar a partir dessas anélises as

diretrizes que norteardo a continuidade do estudo nos capitulos seguintes. No proximo capitulo,

¢ Erwin Panofsky define iconografia como o ramo da histdria da arte trata do tema ou mensagem das obras de arte
em contraposi¢do a sua forma e iconologia como uma iconografia que se torna interpretativa. Seu método de
analise sugere que seja realizado uma descrigdo pré-iconografica, onde sdo apresentados os motivos; seguindo
para a identificagdo dos temas, motivos conhecidos, portadores de significado; e a interpretagdo iconoldgica,
revelando os significados intrinsecos que revelam atitudes de época, classe social, localidades etc.
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voltaremos a abordar os esbogos, visando-se o conhecimento sobre a técnica construtiva do
artista e seu processo criativo.

Sao muitas as referéncias encontradas sobre a obra de Portinari. Elas servem de guia
para situar a Via-Sacra dentro da trajetéria do artista. A maioria dos textos que falam
diretamente sobre essa obra sdo artigos de periddicos, estando esses disponiveis no site do
Projeto Portinari. De grande importancia, sdo também os livros Arte Sacra: Portinari de Alceu
Amoroso Lima e Frei Bruno Palma (1982), e Portinari: Pintor Social de Annateresa Fabris
(1977).

Portinari pintou a Via-Sacra da Pampulha entre 1944-1945, mesmo periodo da série
“Retirantes” e da série “Profetas”. Portinari havia voltado ao Brasil, em 1942, e a influéncia de

Guernica transparecia em suas pinturas:

[...] Apesar de utilizar alguns achados picassianos, Portinari conserva seu
estilo monumental, emprestando a suas figuras uma solidez rochosa, patente
até mesmo na desarticulagdo. O caracter solido de suas figuras € realgado pelo
expressivo traco negro que parece conter seu transbordamento. Portinari cria
um contraste proposital entre figura e fundo, chegando ao que se poderia
chamar de ‘expressionismo cubista’. (FABRIS, 1990, p. 57)

Nesse periodo de produgao artistica, Portinari demonstra preocupagao social e procura
dar expressdo ao grito de dor da injustica, da miséria, das criancas famintas. A Via-Sacra
representada com a propria dramaticidade contida e brutal, retrata o drama da humanidade,
dando a respectiva obra um carater mais amplo que o do drama religioso (FABRIS, 1990, p.
61).

O tema da Via-Sacra foi trabalhado novamente pelo pintor em 1953 para a Igreja Matriz
de Batatais, mesma época em que trabalhou com Guerra e Paz (1952-56). Sao duas fases bem
distintas, da Pampulha e de Batatais. Em cada uma delas, apresenta solugdes estéticas diferentes
para apresentar a iconografia da Paixdo de Cristo, de modo a integra-las nas igrejas da qual
fazem parte.

Os edificios arquitetonicos nos quais as obras estdo inseridas dialogam diretamente com
elas. No caso da Pampulha, Portinari est4 ativamente envolvido com a arquitetura de Niemeyer.
Ele retrata as cenas da Paixdo de Cristo ambientadas numa paisagem modernista. As figuras
pintadas ao fundo das pinturas ndo sdo meras abstragdes, ou formas geométricas, mas sim
sugestdes de construgdes arquitetonicas € monumentos aliados a um pensamento politico.
Assim como Niemeyer, em Brasilia, para o memorial JK, Portinari esboca formas para os

planos de fundo dos painéis que lembram foices e martelos. Essas imagens ilustram a sintonia
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das ideias do arquiteto e do pintor. Por essa época, o artista havia se filiado ao partido

comunista, como bem assinala seu filho: Jodo Candido Portinari:

[...] o interesse de Portinari como itinerdrio de acesso ao Brasil de sua época
ndo se limita a seu legado pictorico. Ele foi também um importante polo de
captagdo e irradiagdo das principais preocupacdes estéticas, artisticas,
culturais, sociais e politicas de sua geracdo. (PORTINARI, 2000, p. 370)

Vendo cada uma das obras, fica muito claro como a paisagem moderna ¢ uma questao
na Via-Sacra da Pampulha, assim como o desenho que da forma e traca as linhas expressionistas
das figuras humanas, apresentando-se distor¢des cubistas e alongamento dos personagens, 0s
quais estdo representados em um plano humanista e social, em uma atmosfera franciscana.

No contexto das pinturas de Batatais, a luz € a questao primordial. Ela sera a responsavel
pela criag@o das formas e volumes das figuras humanas e dos fundos. A linha ja ndo tem valor,
as propor¢des tendem ao equilibrio.

Nessas obras, as figuras humanas sdo divinizadas, os planos muito bem divididos e
sintetizados com um recorte de luz e sombra, em uma geometria pura. Na Via-Sacra da Matriz
de Batatais, “as formas do Cristo vao se diluindo até se fundirem com a propria cruz, na XI
estacdo, e onde os tons claros, que dominam até chegarem ao branco quase puro, se fecham nas
sombras terriveis da Decida e do Sepulcro” (LIMA; PALMA,1982, p. 18).

No contexto cristdo, a Via-Sacra simboliza a manifestacdo de fé dos fic¢is ao
rememorarem todo o trajeto da paixdo de Cristo, desde a condenacdo a crucificagdo, como

descrito por Frei Bruno Palma:

A Via-Sacra ¢ o caminho percorrido por Jesus Cristo na Sexta-feira Santa,
quando, carregado de sua cruz, foi conduzido do Pretério de Pilatos ao
Golgota. O exercicio de piedade cristd chamado via-sacra, consiste em seguir,
com o mesmo espirito, 0 mesmo trajeto, passando diante de quatorze cenas,
ou estacdes, ou passos, para ai meditar sobre os sofrimentos do Salvador e lhe
testemunhar compaixao. (LIMA; PALMA, 1982, p. 98)
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Jesus é condenado a morte
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Figura 11 - Jesus ¢ condenado a morte, Passo I da Via-Sacra. A — 48 x 48 cm, Igreja de Sdo Francisco de Assis
(Pampulha), 1945. B — 25 x 24 cm, Esboco (Julgamento de Jesus), 1944. C — 61 x 50 cm, Igreja Bom Jesus da

Cana Verde (Batatais), 1953.

A

B

C

Fonte: Projeto Portinari.

Essa cena ¢ narrada nos quatro evangelhos candnicos. A ideia principal é a condenacgao

de Jesus, o julgamento, o didlogo de Jesus com Pilatos e os sacerdotes pedindo a crucificagao.

Pilatos, ouvindo estas palavras, trouxe a Jesus para fora e sentou-se no
tribunal, no lugar chamado Pavimento, e em hebraico Gébata. Era a Parasceve
e cerca da hora sexta. Pilatos disse aos judeus: Eis o vosso Rei! Eles, porém,
clamaram: Tira-o! tira-o! crucifica-o! Disse-lhes Pilatos: Hei de crucificar o
vosso Rei? Responderam os principais sacerdotes: Nao temos outro rei sendo
César. Entdo Pilatos lhes entregou Jesus para ser crucificado. (Jodo 19: 13-

16’

A pintura representa essa cena com Jesus ao centro, de pé, com postura e expressao

serena de quem vai de encontro ao seu destino. Veste uma tinica marrom, com pés descalgos,

aos modos franciscanos. Estd de perfil virado para a esquerda, de frente para outra figura,

Pilatos, sentado, com uma das maos estendida. A mao estendida de Pilatos pode ser considerada

um atributo, fazendo mengao a passagem em que Pilatos lava suas maos: “Vendo Pilatos que

nada conseguia, € que, ao contrario, o tumulto aumentava, mandando vir agua, lavou as maos

diante da multiddo e declarou: Sou inocente deste sangue, isso é 14 convosco” (Mateus 27:24)8,

7 BIBLIA SAGRADA. Novo Testamento. Disponivel em: https://www.bibliaonline.com.br/acf/index. Acesso em:
15 jul. 2021.

8 Ibidem.


https://www.bibliaonline.com.br/tb/mt/27/24+

47

Ao fundo, entre os dois, uma figura de pé, segura uma lancga. Veste capacete e saiote,
caracterizando-se um soldado romano. No lado direito, ao fundo, um grupo de figuras se
amontoam: os fariseus. A base da composi¢ao trabalha com dois tons de marrom, frente e fundo,
em que recorta em branco o trono da figura sentada no lado esquerdo. O trono, geometrizado
em formas retangulares, recebe um espelho no lado oposto, como uma forma sombreada no
marrom ao lado direito da composi¢ao. Para o meio da tela, o artista usa dois tons de amarelo,
um claro que forma o ambiente ¢ um cinza que cria sombras. Na parte superior, um tridngulo
marrom fecha a composigao, criando-se um interior, com teto. A pintura parece se fundir pelas
massas de cor de tons muito proximos, a paleta de cores bem restrita com pequenas variagdes.
No entanto, as linhas s3o duras e marcadas, fazem principalmente maos, pés, pescogos e olhos,
desenhando sobre as massas de cor.

No estudo para essa obra, Portinari ja esboca as principais linhas da composi¢do,
marcando-se a diagonal que sai de Jesus aos fariseus. A outra diagonal formada por Jesus e
Pilatos refor¢a o triangulo invertido do teto. No estudo, fica clara a intengdo da postura
enrijecida de Cristo, alongado, com comprido pescoco e tiinica que abre na base de onde saem
compridos pés. Ja Pilatos ¢ marcado pela mao estendida e o corpo Dele € resolvido pelas poucas
linhas que marcam as dobras do tecido das vestes Dele.

Na pintura dessa cena para a matriz de Batatais, Portinari fecha o enquadramento. Jesus
ndo estd mais no centro da composi¢ao e sim ocupando todo o lado direito, os fariseus sdao
excluidos. No entanto, os soldados romanos formam um amontoado. Pilatos segue com a mao
estendida como seu principal atributo. A cena sugere uma passagem um pouco posterior a
retratada na Pampulha, com Cristo coroado de espinhos: “Os soldados, tendo tecido uma coroa
de espinhos, puseram-lha na cabeca e vestiram-no com um manto de prpura” (Jodo 19:2)°.

As cores sdo mais vibrantes e contrastantes, assim como as formas, que sdo mais
definidas. Diferente da Pampulha, o desenho ndo ¢ mais tdo evidente e marcado. Agora, as
formas geométricas marcam as vestes e 0s corpos. A figura de Cristo irradia luz, que ¢ refletida

na parede ao fundo das figuras. Jesus, em representag@o divinizada, ilumina a todos no Pretorio.

o Ibidem.
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3.2  Jesus carrega a cruz as costas

Figura 12 - Jesus carrega a cruz as costas, Passo I da Via-Sacra. A — 48 x 48 cm, Igreja de Sdo Francisco de
Assis (Pampulha), 1945. B — 24,5 x 24,5 cm, Esboco, 1944. C — 61 x 50 cm, Igreja Bom Jesus da Cana Verde
(Batatais), 1953.

A 5 -

Fonte: Projeto Portinari.

“Eles tomaram a Jesus; e ele proprio, carregando a sua cruz, saiu para o lugar chamado
Calvario, e em hebraico Golgota” (Jodo 19:17)'°.

A cena formada por trés figuras principais, a cruz, define a diagonal. Jesus aparece no
centro carregando-se a cruz as costas ¢ caminhando para a esquerda. Na lateral esquerda, um
soldado de pé encara Jesus e ergue o brago com um chicote; a direita, o outro ajuda a posicionar
a cruz sobre Cristo, ficando Ele reclinado sobre a cruz. A base marrom preenche a area
triangular inferior. A parte superior cria formas geométricas em tons pastéis, que repetem
algumas angulagoes das figuras, como o cotovelo do soldado com o chicote, que se repete em
um angulo amarelo logo abaixo; e do lado direito, uma forma mais organica que geométrica faz
contraponto ao soldado com chicote, a0 mesmo tempo em que insinua uma sombra da cruz.

As formas de fundo ndo definem se € um espago interno ou externo. A pintura ¢
composta por pinceladas soltas que parecem mesclar as cores na propria tela, com o pincel fino.
As figuras sdo contornadas com um marrom forte, em um estudo expressivo das formas

anatomicas: musculos, veias e rugas sao marcados, além dos compridos dedos e dos olhos.

10 1hidem.
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Esse quadro se destaca, nesse conjunto, por ser o mais colorido deles. Ele apresenta um
tom de azul e um tom de laranja saturados, em meio aos tons pastéis e terrosos que predominam
nas obras. O vermelho do sangue aparece na face azulada de Cristo.

O estudo para essa obra ¢ um desenho primoroso, muito detalhado. Embora apresente a
mesma composi¢do, nele, a figura que ajuda Jesus com a cruz ndo se parece com um soldado,
veste uma tinica com as pregas muito bem desenhadas, e as figuras geométricas do fundo
formam um ambiente ordenado: uma arquitetura com janelas e portas.

Na obra feita para Batatais, a composicao ¢ invertida, a cruz marca a outra diagonal. Sao
quatro figuras humanas, em vez de trés. Cristo ocupa o centro; e ao redor Dele, trés soldados,
caracterizados pelos capacetes, chicotes e armaduras. O plano de fundo ¢ dividido um pouco
acima do meio, fazendo-se uma linha do horizonte mais alta. Na parte inferior, as formas
geométricas sdo retangulares em tons terrosos os quais dividem o espago entre as pernas € a
cruz. Na parte superior, um tom de azul preenche todo o espagco em que os bragos com chicotes
se langam. A pintura ¢é solida, de areas definidas. Embora o soldado que esta de frente tenha
rosto, com olhos, boca e nariz, esses ndo sdo desenhados, mas sugeridos por massas de luz e

sombra.

33 Jesus cai pela primeira vez

Figura 13 - Jesus cai pela primeira vez, Passo III da Via-Sacra. A — 48 x 48 cm, Igreja de Sdo Francisco de Assis
(Pampulha), 1945. B — 25 x 24 cm, Esbogo, 1944. C — 61 x 50 cm, Igreja Bom Jesus da Cana Verde (Batatais),
1953.

Fonte: Projeto Portinari.

As quedas de Jesus durante o caminho ndo estdo escritas nas sagradas escrituras, fazem

parte da piedade tradicional. Encontram reflexao nessa passagem:
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Vinde a mim todos os que andais em trabalho e vos achais carregados, ¢ eu
vos aliviarei. Tomai sobre vos o meu jugo, ¢ aprendei de mim, porque sou
manso ¢ humilde de coragdo; e achareis descanso para as vossas almas. Pois
0 meu jugo é suave, € o meu fardo leve. (Mateus 11:28-30)'!

Para esse passo, Portinari traz uma pintura tdo suave que as figuras do fundo quase
somem nos tons pastéis. Cristo, marcado pelas vestes escuras, estd de joelhos, com a cruz nas
costas, centralizado no quadro. Os dois soldados estdo por trds da cruz, um a esquerda, atras de
Jesus, de pé, de cabeca inclinada olha para Cristo, estende o brago como quem aponta o
caminho, o fundo ¢ tio claro e o brago tao claro que quase desaparece. O outro soldado coloca
a cabeca entre as travas da cruz e mira Jesus, o bragco com a langa abraga a cruz e fecha a
composicdo. A expressdo dos soldados sugere compaixdo. O tom terroso que faz a base ¢ bem
claro, e Portinari, nele, projeta algumas sombras, saturando o tom para marca-las. Com o pincel
fino e um tom de marrom alaranjado, o artista cria contornos das partes que quer mais
desenhadas, sobressaindo os joelhos e tornozelos em pinceladas em oito. A impressdo, nesse
quadro, ¢ de que a cena se passa em uma area externa, com céu azul infinito. As demais formas
do fundo da tela aparecem na parte mediana e estdo quase emendadas com a base, podendo-se
sugerir casas e telhados.

Existem dois estudos para essa obra, um datado de 1944 e outro datado de 1945. O
primeiro ¢ um desenho bem préximo ao que foi pintado, apresentando-se as personagens bem
definidas, os soldados com as vestes romanas, armaduras, capacetes e sandalias. Cristo com os
dois joelhos apoiados no chao, vestes texturizadas com um jogo de linhas paralelas. Linhas
paralelas também dao textura a madeira da cruz. Alguns esfumacados fazem efeitos no desenho,
um tom de rosa e azul claro ddo destaque a face de Cristo. O outro estudo para essa obra ¢ um
croqui mais indefinido, com linhas e massas. No entanto, a composi¢ao permanece fiel. Nesse
outro desenho (Figura 14), uma chicotada parece ter sido dada, e as linhas voam dando voltas.
Nesse estudo, Jesus apoia o pé esquerdo no chdo. Essa postura serd a escolhida para a obra em

Batatais.

1 Ibidem.
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Figura 14 - Jesus cai pela primeira vez, Passo III da Via-Sacra. Esboco, 1944.

Fonte: Projeto Portinari.

Na obra de Batatais, a composi¢ao das trés figuras ¢ parecida. A posi¢do da cruz e de
Jesus permanecem, embora nessa obra, Jesus esteja com apenas um joelho no chio, como se ja
puxasse forgas para se levantar, e olha para a propria mao como se recitasse: “pois 0 meu jugo
é suave, e o meu fardo leve” (Mateus 11:28-30)!2. Os dois soldados aparecem muito bem
definidos, com volumetria mais realista, com luz e sombra bem trabalhados, nos membros e
faces. Os dois estdo de pé, por tras da cruz, e erguem seus chicotes, sdo implacaveis. Jesus
ilumina o centro do quadro, o fundo azul ¢ marcado no centro por um retdngulo de formas
claras.

34 Jesus se encontra com Maria, sua mae

Figura 15 - Jesus se encontra com Maria, sua mde, Passo IV da Via-Sacra. A — 48 x 48 cm, Igreja de Sdo
Francisco de Assis (Pampulha), 1945. B — 24 x 24 cm, Esbogo, 1944. C —61 x 50 cm, Igreja Bom Jesus da Cana
Verde (Batatais), 1953.

Fonte: Projeto Portinari.

12 Ibidem.
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Essa cena nao ¢ descrita nos evangelhos. Ela faz parte da criacdo dos passos da Paixao,
convidando o fiel a estar perto da cruz, como Maria. A cena ¢ inspirada por essa passagem do

Evangelho de Joao:

Perto da cruz de Jesus estavam sua mae, € a irma de sua mae, Maria, mulher
de Cléopas, e Maria Madalena. Jesus, vendo a sua mae e perto dela o discipulo
a quem ele amava, disse a sua mae: Mulher, eis ai teu filho! Depois disse ao
discipulo: Eis ai tua mae! Dessa hora em diante o discipulo a tomou para sua
casa. (Jodo 19:25-27)"3

Portinari retrata essa cena com uma composicao triangular, em que a base do tridngulo
¢ formada por Jesus, a direita, ajoelhado, de perfil, carregando-se a cruz no ombro. E por Maria,
a esquerda, ajoelhada, os dois se olham. Dentre eles, ao fundo, de pé, estd o soldado com os
bragos estendidos ¢ o chicote em uma das maos.

Maria € representada com cabelos longos e o vestido acinzentado, a mao direita estende
para Jesus e a esquerda aponta para cima, num gestual de quem quer proteger o filho das
chicotadas. No rosto Dele, apenas um olho desenhado na face muda de bochechas roseas. Na
representacao de Jesus, os fios de cabelo se emendam com as linhas do brago, o queixo alongado
e pontudo com pinceladas finas que insinuam uma barba, o sangue escorre da face pingando
sobre a tinica cinza claro, que ¢ contornada com linhas fortes que formam pontas triangulares
nas mangas e nas dobras das pernas. O soldado ¢ caracterizado pelo saiote, pela volumetria do
corpo e pelo chicote. Nao sdo colocados muitos elementos. Seu corpo claro tende a se apagar
no fundo azul claro da pintura, ficando destacados com linhas marrom o desenho do chicote, o
punho cerrado e as linhas da anatomia das pernas.

O fundo da pintura ¢ dividido em trés planos, a base marrom em que as figuras se
ajoelham, mesclado com pinceladas mais saturadas e outras pinceladas mais queimadas,
criando-se sombras e volumes sem formas definidas. No segundo plano, um tom de palha cobre
a area média da pintura, em que poucas formas acontecem. Atras de Maria, uma forma ctbica
desenhada em tom mais claro, e atrds da cruz, uma curva sinuosa ¢ preenchida com a cor do
primeiro plano. Algumas pinceladas claras parecem querer completar o espaco, se projetando
para cima da linha que marca a divisdo do segundo e terceiro plano. No terceiro plano, um azul
bem claro preenche a parte superior do quadro.

No estudo para essa obra, a cena ¢ passada em uma cidade modernista. No fundo,

aparecem formas arquitetonicas: escadas, portas, vigas, um labirinto de corredores, com

13 Ibidem.
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entradas e caminhos. Podemos perceber as linhas em dire¢do ao ponto de fuga para a
perspectiva do cendrio e da cena em primeiro plano. A cena ¢ a mesma executada na pintura.
No desenho, podemos notar algumas acentuagdes de formas importantes na composicao: as
dobras triangulares do tecido das vestes de Cristo, as retas dos joelhos e pernas, a direcao dos
bragos. A textura da cruz ¢ um ponto assinalado do desenho, que sera trabalhado na pintura.
Esse Passo na Matriz de Batatais apresenta uma composi¢ao que tem como linha
principal a diagonal central, o olhar do espectador ¢ direcionado para Maria, no lado esquerdo
da tela. Maria € representada com os cabelos longos, de joelhos e com as duas maos estendidas
para cima, em um movimento receptivo. Cristo € representado de joelhos, com a mao esquerda
estendida em dire¢do a Maria, a cruz nos ombros, cabelos longos e barba. O corpo rigido e o
semblante sereno, um recorte quadrado em torno do rosto Dele destaca uma iluminagdo Divina.
O soldado, representado com as vestes romanas: saiote, colete, capacete, as sandalias que
cobrem as pernas € o chicote, cujo corpo ¢ formado pela volumetria da luz e sombra, sem

contornos.

3.5 Simio Cireneu ajuda Jesus a levar a cruz

Figura 16 - Simdo Cireneu ajuda Jesus a levar a cruz, Passo V da Via-Sacra. A — 48 x 48 cm, Igreja de Sdo
Francisco de Assis (Pampulha), 1945. B — 24 x 24 cm, Esbogo, 1944. C — 61 x 50 cm, Igreja Bom Jesus da Cana
Verde (Batatais), 1953.

Fonte: Projeto Portinari.

Essa passagem ¢ relatada em trés dos evangelhos e fala de um homem comum que ¢

obrigado a carregar uma cruz que nao ¢ dele.
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“Quando o conduziram, pegaram num certo Simdo, cireneu, que vinha do campo, e
puseram a cruz sobre ele, para que a levasse ap6s Jesus” (Lucas 23:26)'.

Nesse quadro, Jesus caminha para a direita, se posiciona quase de frente, dorso torcido
para a esquerda, mirando Simao, que esta no centro do quadro, por tras da cruz, abragando-a,
os dois se entreolham complacentes. Jesus € representado com os cabelos longos, o rosto
pontudo, insinuando-se uma barba, a veste marrom e pés descalg¢os que lembram Sao Francisco.
Simao Cireneu ¢ representado calvo, com tinica marrom e pés descalgos também, um
panejamento lhe desce sobre o ombro direito sugerindo um manto. Logo atrds de Simdo, na
diagonal esquerda, a figura de uma mulher carregando uma crianga que se abraca com a mae e
esconde a cabeca em seu colo, trazendo um elemento de vida cotidiana e familiar para Simao.
Ao fundo, em tonalidades rebaixadas, o vulto do soldado romano, representado com capacete e
langa. A cruz, nesse quadro, surge em transparéncia, como se estivesse mais leve ou como se
carregd-la fosse Divino, fosse o brilho e a luz. Os tons azuis esverdeados fazem um contraponto
aos tons terrosos, numa meia sombra, rebatendo-se os marrons de baixo para cima, enquanto a
luz surge da esquerda para a direita.

O plano de fundo ¢ dividido em dois: a base no marrom avermelhado e o fundo em um
rosa-terroso quase branco. Além disso, poucas formas sombreadas se veem sobre ele.

O estudo para essa obra ¢ um desenho de grafite com uma cor adicionada, marcando-se
partes das carnacoes das figuras. Nele, Portinari desenha sandalias franciscanas nos pés de
Cristo e traga uma porta no fundo. Nao ha a presenca do soldado. No lugar dele, um amontoado
de pessoas observa a cena.

Na tela de Batatais, ele caminha para a esquerda, esta de perfil voltado para a esquerda,
e nao mira a Simao, mas sim o horizonte da caminhada, indiferente a ajuda recebida. Simao ¢
representado calvo, com barba, os dois bracos se apoiam sobre a cruz, e seu olhar esta em
direcdo oposta. H4 um desencontro entre eles e uma melancolia em suspensdo. No fundo, a
figura da mulher segura a crianca com um dos bragos, o outro traz de punhos cerrados sobre o
peito, a crianca desperta, ereta, mira a cena. Uma fileira de figuras, possiveis soldados, pelo
formato da cabeca que sugere um capacete, fazem uma diagonal com Simao. O fundo ¢ dividido

em trés cores: a base em vinho, um recorte central azul intenso e a margem azul claro.

14 Ibidem.
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3.6  Veronica enxuga o rosto de Jesus

Figura 17 - Veronica enxuga o rosto de Jesus, Passo VI da Via-Sacra. A — 48 x 48 cm, Igreja de Sao Francisco
de Assis (Pampulha), 1945. B — 24 x 24 cm, Esbogo, 1944. C — 61 x 50 cm, Igreja Bom Jesus da Cana Verde
(Batatais), 1953.

Fonte: Projeto Portinari.

Essa cena ndo esta relatada nos Evangelhos, tem origem na piedade popular que registra
o gesto de uma mulher. A tradi¢do conta que Verdnica teria corrido até Jesus enquanto ele
carregava a cruz e limpado o rosto Dele cheio de sangue e suor. Quando retirou o véu, o rosto
de Cristo ficou estampado no pano, que passou a ser chamado de Santo Sudario, significando
que, naquele rosto, desfigurado pelo sofrimento, Verdnica reconhece o rosto transfigurado pela
gléria. O nome Verdnica vem do latim e grego: “vero icone”, que significa “verdadeira
imagem”!.

Portinari representa Jesus ajoelhado no centro, de perfil voltado para a direita,
carregando a cruz no ombro esquerdo. Ele tem densos cabelos até os ombros, pescogo € queixo
alongados, algumas gotas de sangue escorrem do rosto e pingam sobre a tunica clara, que parece
rasgada na parte superior, deixando o ombro direito exposto. Ela se define com contornos bem
marcados e cores na parte superior € se esvai na parte inferior, ficando a base de preparacao
com os desenhos a grafite sem receber a camada de pintura.

Veronica ¢ representada de joelhos, no lado direto do quadro. De perfil voltado para a
esquerda, de frente para Cristo, estende os bragos com um pano branco. As vestes de Veronica
sdo roxo/lilas que lembram o luto da quaresma. Por tras da cabeca, algumas pinceladas, em tom

mais claro que o fundo, iluminam a figura.

15 As explicagdes foram consultadas em sife. Disponivel em: https://www.al2.com/redacaoal 2/musica/o-canto-
de-veronica. Acesso em: 4 jul. 2021.
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Em segundo plano, entre os dois, e por trds da cruz, uma figura cobre seu rosto com as
duas maos; e, do lado esquerdo, a figura de um soldado, representado pelo capacete, colete e a
lanca. Os membros dos soldados sdo desenhados com linha marrom alaranjado, criando
sugestdo de ossos, joelhos e musculos.

O fundo dessa cena apresenta varios elementos. A base, no lado direito, uma tonalidade
azul clara contorna os pés de Veronica e se estende de modo irregular até os joelhos de Jesus.
Entre os dois, uma tonalidade marrom, com linhas xadrez, insinua um ladrilho no piso. No alto,
uma diagonal atravessa em direcdo ao ponto de fuga, e sobre ela se ergue o perfil da cidade
imaginada por Portinari, numa tonalidade palha, bem clara, a sumir de vista.

No estudo para essa obra, Portinari destaca o halo em torno da cabeca de Jesus e de
Verodnica. No santo sudario, ¢ esbocada a figura do rosto de Cristo. O desenho ¢ bem detalhado,
completando as vestes do soldado romano, incluindo-se as tiras das sandalias que sobem pelas
pernas.

A pintura desse passo para Batatais apresenta as quatro figuras, com uma pequena
variacdo na posicdo. A distancia entre Jesus e Veronica se abre; ¢ o soldado, assim como a
figura que cobre o rosto com as maos, fica entre os dois formando uma diagonal.

Cristo ¢ representado com a coroa de espinhos, os cabelos compridos, rosto e costas
iluminados com pinceladas brancas e amarelas. As demais figuras sdo mais frias. Veronica ¢
representada com os cabelos longos, os bragos estendidos a frente e exibindo o principal
atributo: o santo sudario. A figura ao fundo que cobre o rosto aparece ajoelhada, de cabelos
longos, bracos solidos e chapados de tonalidade azulada. O soldado est4 de pé, caracterizado
pelo capacete, colete e saiote, ndo apresenta face, nem detalhes. Também tem o corpo azul e
frio.

O fundo da pintura ¢ dividido em duas se¢des: a parte inferior em vermelho tem um

recorte rosa, criando um desenho geométrico. A parte superior € lisa, amarelo esverdeado.
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3.7  Jesus cai pela segunda vez

Figura 18 - Jesus cai pela segunda vez, Passo VII da Via-Sacra. A — 48 x 48 cm, Igreja de Sao Francisco de
Assis (Pampulha), 1945. B — 24 x 24 cm, Esboco, 1944. C — 61 x 50 cm, Igreja Bom Jesus da Cana Verde
(Batatais), 1953

Fonte: Projeto Portinari.

Essa passagem ndo esta nos Evangelhos, assim como a queda anterior, faz parte da
mitologia da piedade Divina. Sugere a reflexdo de que Jesus ndo d4 mostras de for¢a, mas ensina
a paciéncia.

Portinari representa essa cena com quatro personagens: Cristo estd ao centro, perfil
virado para a direita, de joelhos, com a cruz no ombro esquerdo, e o rosto Dele ¢ formado por
duas pontas, nariz e queixo, ladeado por fios de cabelo, um olho grande no centro e sangue.
Veste tiinica marrom e mostra a sola do pé descalgo. A frente Dele, também de joelhos, uma
figura estende os bracos e olha em dire¢do ao céu. Por tras de Cristo, outra figura o ajuda a
levantar a cruz. A figura ¢ indefinida, podendo ser um soldado ou Simao Cireneu, uma vez que
ele é quem ajuda Jesus a carregar a cruz. E representada com as pernas fortes marcadas por
linhas marrom-avermelhadas que desenham joelhos, musculos e dedos nos pés. A cabega
abaixada mostra fios de cabelo; e, no braco direito, linhas desenham o cotovelo € os musculos.
Ao fundo, a figura do soldado que agoita, representado com o capacete e bracelete no brago
estendido que empunha o chicote, traz o rosto desenhado com expressao severa. A cruz ¢
representada em tons de marrom escuro e algumas pinceladas coloridas.

Como fundo para essa obra, Portinari experimenta formas monumentais, inventa uma
Jerusalém modernista, em tons pastéis que quase desaparecem. Na base, um marrom-

avermelhado serve de apoio para as quatro figuras humanas.
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No estudo para essa obra, podemos acompanhar a construg@o das linhas de perspectiva
do desenho, os tracos pontiagudos do rosto de Cristo e essa mesma gestualidade se repetindo
nas dobras das vestes de Jesus e da figura a frente Dele. A pintura ¢ bem fiel ao desenho,
podendo perceber que a distor¢ao dos rostos e alongamento dos pescogos de Jesus e da figura
a frente Dele sdo pré-concebidos e estudados, assim como a volumetria das edificagdes ao
fundo, que, no desenho, estdo ricas de detalhes.

A obra de Batatais apresenta os quatro personagens em posi¢oes diferentes da obra da
Pampulha. Cristo estd ao centro, de perfil voltado para a esquerda, ajoelhado e com o corpo
inclinado para frente. Ele € representado com cabelos longos e barba, a mao esquerda apoia na
cruz pela frente da cabega, tem a cruz apoiada no ombro direito. A frente Dele, no lado esquerdo
da tela, uma mulher, ajoelhada, de vestido alaranjado e cabelos compridos estende os bragos
para cima. Atras, uma figura ajuda a segurar a cruz. Ao fundo, um soldado, representado com
o0 capacete e o chicote, tem o braco direito levantado para o agoite.

A luz déa volume as figuras e colore as vestes de Cristo de amarelo. O fundo ¢ dividido
em dois. Na parte inferior, o rosa e vermelho formam figuras geométricas, as quais inventam
sombras. Na parte superior, um tom de azul cobre o fundo, fazendo um recorte geométrico mais

claro em volta do soldado.

3.8 Jesus consola as mulheres de Jerusalém

Figura 19 - Jesus consola as mulheres de Jerusalém, Passo VIII da Via-Sacra. A — 48 x 48 cm, Igreja de Sdo
Francisco de Assis (Pampulha), 1945. B —27 x 27 cm, Esboco, 1944. C — 61 x 50 cm, Igreja Bom Jesus da Cana
Verde (Batatais), 1953.

Fonte: Projeto Portinari.

Seguia-o uma grande multidao de povo e de mulheres, as quais o pranteavam
e lamentavam. Porém Jesus, voltando-se para elas, disse: Filhas de Jerusalém,
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ndo choreis por mim; mas chorai por vos mesmas e por vossos filhos, porque
dias virdo, em que se dira: Bem-aventuradas as estéreis, e 0s ventres que nunca
geraram, e 0s peitos que nunca amamentaram. Entdo comecardo a dizer aos
montes: Cai sobre nos, € aos outeiros: Cobri-nos, porque se isto se faz no lenho
verde, que se fard no seco? (Lucas 23:27-31)!¢

As linhas mestras da composi¢cdo dessa obra formam diagonais paralelas nos dois

sentidos, que, por fim, formam uma espiral que entra no quadro pela parte superior da cruz,
desce pelo braco do soldado, encontra apoio na constru¢ao do fundo, desce para a frente pelas
pernas ajoelhadas das mulheres de Jerusalém, sobe pela dobra da tinica de Cristo, encontra
apoio na construcao ao fundo, chega na parte inferior da cruz, vai em direcdo ao centro, desce
por dentro do bragco do soldado, da mao dele uma reta passa entre o saiote ¢ a mulher até
encontrar a mao de Cristo.

Cristo ¢ representado de pé, na parte esquerda da obra, em perfil voltado para a direita,
sua figura lembra Sao Francisco, os cabelos estdo curtos e o pescogo alongado e curvo, as vestes
marrom-acinzentado. A mao direita estende em direcao as mulheres, enquanto a esquerda
segura a cruz junto ao ombro, ele ndo olha para elas, mira o horizonte. No centro inferior, uma
mulher esta ajoelhada, de frente para Jesus, veste marrom, cabelos compridos e os dois bragos
dobram em dire¢do a face. Com as maos, cobre o nariz e a boca. A outra mulher est4 posicionada
em diagonal a direita e atrds dela, vestes marrons, ajoelhada, posiciona o brago direito em
direcdo ao peito e com a mao esquerda cobre o rosto. No centro da obra, atrds da primeira
mulher, estd o soldado, de pé, caracterizado pelo capacete, colete e saiote, estende o braco
direito com um chicote nas maos. Os desenhos de linhas marrom-alaranjadas fazem contornos,
olhos nariz, e as formas anatomicas das pernas do soldado e bragos das mulheres.

O fundo dessa obra ¢ dividido em duas se¢des, a base, marrom-avermelhada com
algumas pinceladas mais escuras, criando sombras. E o fundo, rosa terrosos bem claro, em que
se v€ uma construcdo em um tom um pouco mais forte. Essa obra ¢ toda em tons terrosos,
quebrados levemente com um azul esverdeado bem clarinho, que faz algum contraponto e
volume nas figuras.

No estudo dessa obra, o desenho esta todo esfumacado, o movimento espiral ¢ circular
e esta marcado pelas cabecas das figuras, apoiado pelo brago de Cristo e pela linha do chicote.

Na pintura de Batatais, a composi¢ao esta invertida, Cristo estd do lado direito da obra,
de perfil voltado para o lado esquerdo. Ele mira as mulheres de Jerusalém, a mao esquerda

apoia na cruz, de frente ao proprio rosto. J& a cruz estd apoiada no ombro direito. Ele ¢

1¢ BIBLIA SAGRADA. Novo Testamento. Disponivel em: https://www.bibliaonline.com.br/acf/index. Acesso em:
15 jul. 2021.
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representado com cabelos longos e barba. As vestes marrons recebem formas alaranjadas e
amarelas que lhe conferem brilho. Em volta da cabeca, se destaca uma forma marrom mais
escura, aumentando-se o brilho da figura. As mulheres em diagonal, no lado esquerdo do
quadro, estdo ajoelhadas, com vestes azuis escuras, cobrindo o rosto com as maos. O soldado,
ao fundo, no centro, ¢ representado com capacete, colete, saiote e o chicote nas maos. E 0 tnico
a apresentar alguma sugestao de rosto. O fundo ¢ dividido em duas partes, a inferior vermelha
com um recorte rosa em que se ajoelham as mulheres, e a superior amarelo claro, em que se

recortam algumas sombras.

3.9  Jesus cai pela terceira vez

Figura 20 - Jesus cai pela terceira vez, Passo IX da Via-Sacra. A —48 x 48 cm, Igreja de Sdo Francisco de Assis
(Pampulha), 1945. B — 24,4 x 24, 4 cm, Esbogo, 1944. C — 61 x 50 cm, Igreja Bom Jesus da Cana Verde
(Batatais), 1953.

Fonte: Projeto Portinari.

Assim como as outras quedas, a cena ¢ baseada na tradi¢do catdlica, inexistindo
referéncia no texto biblico, sendo um momento de reflexdo sobre a perseveranga. Portinari
representa essa cena com Jesus ao centro, representado com as vestes brancas, cabelos
compridos e barba, ajoelhado, com a cruz sobre o ombro direito, mao direita apoiada no chdo.
Uma figura atras Dele o ajuda a segurar a cruz. Essa figura esta indefinida, ndo apresentando
atributos que possam afirmar se ¢ um soldado ou Simao Cireneu, que € quem carrega a cruz
com Jesus. Ao fundo, a figura do soldado, com os bragos estendidos, segurando um chicote que
desaparece no ar. Na frente de Jesus, caminhando de encontro a Ele, no lado esquerdo da obra,

a figura de uma mulher, de vestido na altura dos joelhos, cabelos longos e erguendo os bragos.
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A cruz traga a diagonal principal da composi¢do. Uma outra diagonal ¢ sugerida em sentido
oposto pelos bracos que se erguem ao ar, da mulher e do soldado.

O plano de fundo dessa obra ¢ dividido pela linha do horizonte. Na parte inferior, um
amarelo claro cobre o chdo, e formas angulosas, em tonalidade mais escurecida, ddo sombra as
figuras. Nas laterais, erguem duas colunas, subdivididas, com variagdes cromaticas. Acima da
linha do horizonte, aparecem as curvas da Igreja da Pampulha. A construgdo ¢ preenchida de
azul claro, e o volume ¢ pintado em rosa. No fundo, na parte superior, um azul claro esverdeado
faz o céu.

Portinari contorna algumas partes das figuras com uma linha alaranjada, coloca veias e
musculos nos bragos e pernas. Com a linha mais escura, cria dobras nas vestes de Cristo. Com
o vermelho-sangue, contorna o perfil de Jesus.

O estudo para essa pintura mostra a composi¢do toda definida. Os tracos fortes marcam
as linhas das vestes e das formas anatomicas. No desenho, as formas sdo cubistas, um olho toma
metade da face da figura que ajuda a carregar a cruz, as maos sao grandes e as cabegas pequenas
e disformes. Na pintura, esses elementos sao diluidos nas pinceladas, nao ficando tao evidentes.
Uma tonalidade azul destaca a Igreja, em meio ao desenho de linhas preto e branco.

Na Matriz de Batatais, esse passo ¢ representado com as quatro figuras. Tem uma
mudanga na posi¢do do soldado, ao fundo, que faz uma movimentagdo com os bragos,
conduzindo o olhar do espectador da esquerda para a direita, reforcando a diagonal da cruz.
Cristo estd com vestes amarelas, e uma tonalidade ocre faz um jogo de sombras, criando-se
volumes e dobras no tecido. A figura feminina, nessa obra, tem uma propor¢ao um pouco
confusa, quase uma crianca, com o vestido amarelo e laranja, até a altura dos joelhos. Ela ergue
os bragos em diregdo a Jesus. A figura que ajuda a carregar a cruz ¢ quase uma estatua de pedra,
em tonalidades frias azuladas. Portinari cria um jogo de cores opostas, amarelos e laranjas
contrapdem os azuis e violetas. O rosa da parte inferior do fundo contrapde-se ao verde claro
da parte superior. As massas de cor sdo trabalhadas para criar as fei¢cdes das figuras, dentro de
uma logica de luz e sombra, uma tonalidade clara e brilhante, recortada pela mesma cor

rebaixada. Alguns tons marcam os olhos, a boca, o nariz e a testa.
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3.10 Jesus é despojado de suas vestes

Figura 21 - Jesus ¢ despojado de suas vestes, Passo X da Via-Sacra. A — 48 x 48 cm, Igreja de Sdo Francisco de
Assis (Pampulha), 1945. B — 24 x 24 cm, Esboco, 1944. C — 61 x 50 cm, Igreja Bom Jesus da Cana Verde
(Batatais), 1953.

Fonte: Projeto Portinari.

Essa cena ¢ relatada em trés dos evangelhos. Ela fala da passagem em que Jesus ¢
despojado das vestes, ficando nu. A nudez aparece aqui como um sinénimo da verdade do ser.

No evangelho de Jodo, o trecho diz:

Os soldados, depois de terem crucificado a Jesus, tomaram-lhe as vestes
(dividiram-nas em quatro partes, uma para cada um), e também a tunica. Ora
a tunica ndo tinha costura, porque era toda tecida de alto a baixo. Disseram,
pois, uns aos outros: Nao a rasguemos, mas deitemos sortes sobre ela para ver
a quem tocara, para se cumprir a Escritura: Repartiram entre si as minhas
vestes, E deitaram sortes sobre a minha vestidura. (Jodo 19:23,24)!7

Portinari representa essa cena com trés figuras humanas, Cristo no centro, com cabelos
compridos, barba, o dorso nu, o pescocgo e a clavicula estio bem marcados, gotas de sangue
escorrem pelos seus bragos. Ele olha para frente, com os olhos fundos e as magas do rosto bem
marcadas, bochechas fundas. Estende a mao direita, grande e disforme, com a esquerda segura
uma ponta de tecido. Nas pernas, linhas vermelhas misturam a ideia do sangue ao das veias,
0ssos e musculos. As vestes estdo sendo tiradas por dois soldados, um a esquerda, representado
pelo capacete e saiote, que toma parte do pano para si e olha para Jesus. As linhas vermelhas
também desenham roétulas, calcanhares e musculos nas pernas Dele. O outro segura uma ponta

do pano com a mao esquerda, uma lanca com a direita, representado com o saiote. O formato

17 Ibidem.
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da cabeca sugere um capacete. De pescogo longo, essa figura ¢ quase uma sombra, sem
definicdo de fisionomia. Os trés estdo descalgos. A cruz estd posta ao chao, atras das trés figuras.
Manchas sugerem sombras sobre a cruz.

O fundo ¢ dividido em dois: um rosa-terroso, na parte inferior; € um palha, na parte
superior. No rosa-terroso da parte inferior, acontecem mais dois tons, um mais avermelhado e
um acinzentado. Os dois insinuam sombras disformes, sem muita regra ou precisao.

No estudo para essa obra, Portinari trabalha com mais um tema, que seria o dos soldados
oferecendo vinagre a Jesus. Entdo, no desenho, temos o soldado da direita estendendo a mao na
mesma posi¢ao que na pintura. Porém, no estudo, em vez de segurar parte do tecido, ele estende

a mao com um copo na dire¢do de Cristo, conforme a passagem:

Disse Jesus: Pai, perdoa-lhes; pois ndo sabem o que fazem. Entdo, repartindo
as vestes dele, deitaram sortes sobre elas. O povo estava ali presenciando tudo.
As autoridades zombavam dele, dizendo: Aos outros salvou; salve-se a si

7

mesmo, se € o Cristo de Deus, seu escolhido. Os soldados também o
escarneciam, chegando-se a ele, oferecendo-lhe vinagre e dizendo: Se tu és o
rei dos Judeus, salva-te a ti mesmo. (Lucas 23:33-37)!®

O desenho deste estudo tem tracos caricaturais com uma sintese das expressoes dos
soldados e de Cristo com poucas linhas e um leve colorido rosa. O soldado da direita tem as
vestes da legido romana bem representadas, com a armadura, a gilea (capacete) e sandalias
militares trangcadas até os joelhos. O desenho tem um efeito esfumacado encobrindo
parcialmente o corpo das duas outras figuras.

Na pintura de Batatais, a composi¢do permanece a mesma, com as trés figuras, Cristo
ao centro, representado em azul, com cabelos compridos, uma 4urea quadrada ao redor da
cabecga, a mao esquerda ao peito, a direita estendida, o dorso seminu e as vestes amarelas
apoiadas no brago esquerdo. Os soldados sdo representados com armadura da legido romana, a
galea com crista. O soldado do lado direito segura a langa € um copo, estendendo o brago na
direcdo de Cristo, enquanto o da esquerda segura parte das vestes nos bragos e olha para Jesus.
A cruz esta estendida ao chao, atras das figuras. O fundo ¢ dividido em dois: a parte inferior em

tonalidades de rosa com faixas em vermelho e a parte superior azul claro.

18 Ibidem.
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3.11 Jesus é pregado na cruz

Figura 22 - Jesus ¢ pregado na cruz, Passo XI da Via-Sacra. A — 48 x 48 cm, Igreja de Sdo Francisco de Assis
(Pampulha), 1945. B — 24 x 20,5 cm, Esbogo, 1944. C — 61 x 50 cm, Igreja Bom Jesus da Cana Verde (Batatais),
1953.

Fonte: Projeto Portinari.

A imagem da crucificagdo, do ato de pregar, com os cravos, Jesus na cruz, a cena, é

citada nos quatro evangelhos. Trazemos aqui o trecho do evangelho de Jodo:

La o crucificaram, e com ele outros dois, um de cada lado, € Jesus no meio.
Pilatos escreveu também um titulo € 0 mandou colocar no alto da cruz; nele
estava escrito: JESUS O NAZARENO, REI DOS JUDEUS. Muitos judeus
leram este titulo, porque o lugar em que Jesus fora crucificado, era perto da
cidade; e estava escrito em hebraico, latim e grego. Os principais sacerdotes
disseram a Pilatos: Nao escrevas: Rei dos Judeus, mas sim que ele disse: Eu
sou Rei dos Judeus. Respondeu Pilatos: O que escrevi, escrevi. (Jodo 19:18-
22)19

Portinari escolhe representar essa cena por uma vista aérea, a cruz no centro da obra,
levemente em diagonal para a esquerda. Jesus estendido sobre ela, vestido com o perizonio, os
bracos abertos seguros em cada lado por uma figura que, de joelhos, o prega na cruz. O corpo
de Jesus parece se contorcer, seu rosto desaparece e vemos apenas manchas. Linhas vermelhas
marcam a distensdo dos musculos de seu peito, axilas e os ossos das costelas. As pernas Dele
também estdo contornadas em vermelho, com as rotulas marcadas e o desenho dos dedos dos

pés mostrando a planta.

19 Ibidem.
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A figura, que esta ao lado esquerdo, segura o martelo com a mao esquerda. As
respectivas vestes ndo sdo muito bem definidas. Embora tenha um desenho de linhas que
sugerem uma armadura, a parte das pernas ¢ coberta como se usasse uma tinica. Na cabeca
dele, uma linha alaranjada sugere a borda de um capacete. As solas dos seus pés sdo verdes
vibrantes. Uma lanca aparece no chdo sob ele, atras dele. Na parte inferior do quadro, aparece
um tecido branco caido ao chdo. A figura que esta do lado direito segura o martelo com a mao
direita; e, com a esquerda, segura o cravo na mao de Jesus. Veste uma tinica marrom, as solas
dos pés estdo viradas para cima em tom rosa. Sob ele, uma langa aparece caida no chio. Atras
dele, na parte inferior do quadro, estd um amontoado de tecido marrom. Pela presenca das
langas, podemos supor que sdo os soldados que pregam Jesus na cruz.

A cruz tem um tom rosa claro e tem um apoio para os pés de Cristo. O fundo do quadro
¢ marcado por areas de sombra das formas e divisdes geométricas em tonalidades claras: branco
azulado, creme, cinza.

No estudo para essa obra, Portinari faz um desenho de tracos firmes, a composi¢do ¢ a
mesma que aparece ha pintura com os mesmos elementos. No desenho, o artista exagera a planta
do pé da figura do lado esquerdo da obra, criando-se uma proje¢do no movimento do
personagem. Essa distor¢do foi amenizada na pintura.

Na obra de Batatais, hd uma inversao na diagonal da cruz, a vista continua aérea, e Cristo
esta nu, engessado na brancura, sem muitos detalhes da pintura. A forma Dele ¢ esguia, dura e
muito clara. O perizdnio est4 caido ao lado da cruz. Os bragos estendidos estdo sendo pregados
na cruz por duas figuras de tinica marrom, carrascos, de cabe¢a negra com pinceladas azuis.

A cruz tem apoio para os pés, atras da cabeca de Cristo ¢ recortado um triangulo
vermelho, outros tridngulos projetam sobre ela, sugerindo sombras ou formas livres. A area
central da obra ¢ um amarelo claro, trazendo-se luminosidade que contrasta com as figuras dos

carrascos, formas em tons terrosos emolduram a obra.
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3.12 Jesus morre na cruz

Figura 23 - Jesus morre na cruz, Passo XII da Via-Sacra. A — 48 x 48 cm, Igreja de Sdo Francisco de Assis
(Pampulha), 1945. B — 24,8 x 24, 8 cm, Esbogo, 1944. C — 61 x 50 cm, Igreja Bom Jesus da Cana Verde
(Batatais), 1953.

Fonte: Projeto Portinari.

Assim, pois, fizeram os soldados. Perto da cruz de Jesus estavam sua mae, ¢ a
irma de sua mae, Maria, mulher de Cléopas, e Maria Madalena. Jesus, vendo
a sua mae e perto dela o discipulo a quem ele amava, disse a sua mae: Mulher,
eis ai teu filho! Depois disse ao discipulo: Eis ai tua mae! Dessa hora em diante
o discipulo a tomou para sua casa. Depois disto sabendo Jesus que tudo ja
estava consumado, para se cumprir a Escritura, disse: Tenho sede. Estava ali
um vaso cheio de vinagre; ensopando nele uma esponja ¢ pondo-a em um
hissopo, chegaram-lha a boca. Jesus, depois de ter tomado o vinagre, disse:
Esta consumado; e inclinando a cabega, rendeu o espirito. (Jodo 19:25-30)%°

Portinari, para a imagem de Cristo crucificado, se inspira em duas passagens. Na
primeira, descreve as pessoas que estavam proximas a cruz; na outra passagem, Jesus inclina a
cabeca e rende o espirito.

O crucifixo esta no meio da pintura e para cima, a cabeca de Cristo inclina sobre seu
ombro esquerdo, como se, para caber no enquadramento, os bragos estendidos na cruz
apresentam um “X” vermelho nas maos, pinceladas em vermelho respingam gotas de sangue
por seus membros. As pernas desenhadas com linhas escuras marcando as rétulas e ossos. Um
espatulado branco arrasta sobre o corpo Dele e sobre o perizonio.

Trés figuras estdo ajoelhadas ao pé da cruz, do lado esquerdo da obra, uma mulher de
cabelos longos cobre o rosto com as maos e olha para cima, representando Maria Madalena. Ao

lado direito, uma figura feminina abraca uma outra figura masculina, que cobre o rosto, €

20 Ihidem.
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esconde a face no colo da mulher. Representando Maria, mae de Jesus e S@o Jodo, o discipulo
que ele amava.

O fundo ¢ formado por base em tons rosa claro e céu, em azul claro, ao redor da cruz,
um recorte em branco aumenta a luminosidade da cena. Ao lado esquerdo, no fundo, uma forma
em cinza, sugere outra cruz proxima.

No estudo para essa obra, a composi¢ao ¢ a mesma, Jesus parece inclinar a cabega para
caber no quadro, a linha horizontal da cruz estd colocada bem no topo do desenho, para
diferenciar o céu e a terra. O divino e o humano. Portinari faz um desenho em que ele brinca
com as linhas paralelas, criando-se texturas na madeira da cruz e nas vestes das trés figuras.
Maria Madalena, a esquerda, estd de cabelos soltos e compridos. Maria, mae de Jesus, esta de
véu, Jodo esta bem escondido no colo de Maria. A forma da outra cruz que aparece na pintura
esta esbogada neste estudo, ¢ o artista faz uso de mais duas cores: um rosa para marcar as
carnagdes, pés, maos e rostos e um branco simbolizando o espirito de Cristo.

Essa passagem na obra de Batatais a horizontal da cruz nio espreme Jesus no fim do
quadro superior, a cabeca dele inclina-se sobre o ombro direito e sob ela surge um resplendor
quadrado e branco. A figura de Cristo ndo apresenta fisionomia, ¢ representada em branco com
os bracos estendidos, mao cerradas, as pernas e pés paralelos, com o perizonio € 0 apoio nos
pés. De sua figura saem raios de luz, esta no maximo do brilho.

Ajoelhadas ao pé da cruz, estdo as trés figuras. Maria Madalena ao lado esquerdo, cobre
o rosto com as maos, Maria com serenidade e cabega erguida, e Jodo, desconsolado com as duas
maos ao rosto e a cabeca baixa. O fundo da obra ¢ dividido em dois planos: a base em tons

terrosos cria o chao, com formas geométricas e o céu, em azul infinito.
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3.13 Jesus é descido da cruz

Figura 24 - Jesus ¢ descido da cruz, Passo XIII da Via-Sacra. A — 48 x 48 cm, Igreja de Sdo Francisco de Assis
(Pampulha), 1945. B — 24 x 24 cm, Esboco (Deposi¢ao), 1944. C — 61 x 50 cm, Igreja Bom Jesus da Cana Verde
(Batatais), 1953.

Fonte: Projeto Portinari.

Na tradi¢@o catolica, Jesus ¢ descido da cruz e entregue a Mae Dele, a imagem da
Piedade, a Mae com o filho morto nos bracos. Nos textos biblicos, essa passagem ¢ descrita
com o corpo de Jesus sendo entregue a José de Arimatéia, responsavel pelo sepultamento Dele,

ajudado por Nicodemos.

Depois disto, José de Arimatéia, que era discipulo de Jesus, ainda que oculto
por medo dos judeus, pediu a Pilatos permisséo para tirar o corpo de Jesus; €
Pilatos concedeu-a. Foi José e tirou o corpo. Nicodemos, aquele que no
principio viera ter com Jesus de noite, foi também, levando uma composi¢ao
de cerca de cem libras de mirra e aloés. (Jodo 19:38,39)*!

Portinari trabalha, a partir dessas duas ideias. Apresenta uma cena em que a Pieta esta
ao centro, mas nao esta sozinha, estando acompanhada por mais trés figuras que ajudam na
descida do corpo. A composi¢do ¢ marcada por duas linhas principais, e a coluna formada pela
base da cruz, que divide o quadro em dois e pela diagonal criada a partir do corpo de Jesus se
estendendo pelos bragos da figura posicionada ao lado direito da obra. Jesus € representado
desfalecido, nu, um pano branco estad por baixo dele e ajuda a sustentar o corpo. O rosto Dele ¢
formado por pinceladas misturadas que lhe desfiguram. Linhas escuras marcam os bragos Dele

e pernas, pinceladas vermelhas espalham sangue por toda a figura, atrds da cabeca, um halo

21 Ibidem.


https://www.bibliaonline.com.br/tb/jo/19/38,39+
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amarelo claro. Do corpo Dele, saem raios formados por borrdes na pintura. Maria esta atras
Dele, centralizada na obra, sustentando-se o centro do corpo Dele com os bragos, € representada
de véu, vestes em marrom, atras da cabeca um halo, e o rosto ¢ marcado por um olho desenhado
em laranja e uma pincelada azul claro que escorre dele. No lado direito, de pé sobre um bloco,
uma figura masculina sustenta com as duas maos a parte superior de Jesus, representando José
de Arimatéia, discipulo responsavel pelo sepultamento. A figura alongada, com compridos
bracos, estd com a cabega abaixada e tem a fisionomia formada por algumas pinceladas rosa e
uma azul claro. No lado esquerdo da obra, segurando-se o pano na altura das pernas, uma figura
feminina, de perfil, com um olho desenhado em vermelho, o dorso semi-inclinado para a frente,
de véu e tunica, representando Maria Madalena. No lado direito, ao fundo, uma escada apoiada
na coluna da cruz e, sobre ela, uma figura feminina, representada de saia, a altura dos joelhos e
cabelos longos. O fundo da cena ¢ dividido em trés planos: a base, em tom terroso, formando o
chdo em que a cena acontece, tem variagdes de tonalidade formando sombras. Sobre essa base,
estdo apoiados alguns objetos, sugerindo-se pedagos de langas. No meio, na altura do horizonte,
formas montanhosas estdo em cinza e azul claro. No alto, o céu em verde claro.

Existem dois estudos para essa obra. Os dois datados de 1944. Um com o desenho mais
elaborado e colorido; outro s6 um esboco, com as principais figuras e composicao definidos.
Em ambos, a composicao ¢ a mesma realizada na pintura, porém, no estudo colorido, as cinco
figuras que participam da cena sdo masculinas. Jesus, morto e suspenso, no colo de uma figura
masculina, representada com barba, colorida de cinza, vestes azuis. Ao lado direito, a figura
masculina de pé sobre um bloco com a cabega inclinada sustenta a parte superior do corpo e
cabeca de Cristo. Ao lado esquerdo, outra figura masculina, representada de barba, sustenta as
pernas de Jesus. Ao fundo, sobre a escada, uma outra figura sem muita definicdo. A forma que
surge ao fundo desse desenho ¢ mais monumental do que montanhosa, sugerindo uma
construcao, acima dela um circulo do lado direito, esta colorido de branco. Portinari trabalha
no desenho com texturas de linhas paralelas, criando-se volume nos corpos, nas vestes das
figuras e na coluna da cruz. As figuras sdo representadas com tunicas e sandalias. Do corpo de
Cristo, saem rajadas de luz.

Na obra de Batatais, a composi¢do ¢ modificada, a coluna da cruz ¢ deslocada para
esquerda, assim como o peso da composi¢do € puxado para esquerda em um movimento
diagonal marcado pelo tecido que sustenta o corpo de Cristo e pelo braco da figura que segura
esta parte do tecido. O corpo de Cristo morto, em tonalidades cinza escuro, estad sustentado
sobre um pano azul suspenso do lado direito, por uma figura indefinida, podendo ser uma

mulher de véu e tinica escuros que segura Cristo na altura das pernas. Do lado esquerdo, uma
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figura indefinida, podendo ser masculina pela volumetria das formas, tem vestes marrom e
suspende a parte superior do corpo de Cristo. Atras, reclinado e de cabega baixa, uma figura de
vestes escuras, sustenta a parte central do corpo de Cristo. Ao fundo, uma escada estd apoiada
na coluna da cruz e sobre ela uma figura, podendo ser feminina pela volumetria. As figuras sao
solidas e pesadas. O fundo é formado por trés planos: o primeiro, em tonalidade terrosa, forma
o chio em que acontece a cena. No segundo plano, formas montanhosas em branco azulado. E

no terceiro, o céu amarelado.

3.14 Jesus é depositado no sepulcro

Figura 25 - Jesus ¢ depositado no sepulcro, Passo XIV da Via-Sacra. A — 48 x 48 cm, Igreja de Sdo Francisco de
Assis (Pampulha), 1945. B — 24,5 x 23,5 cm, Esbogo, 1944. C — 61 x 50 cm, Igreja Bom Jesus da Cana Verde
(Batatais), 1953.

Fonte: Projeto Portinari.

Esse tema ¢ tratado nos quatro evangelhos. Segundo o evangelho de Joao:

Tomaram o corpo de Jesus e envolveram-no em panos de linho com os
aromas, como ¢ costume entre os judeus sepultar os mortos. No lugar em que
Jesus fora crucificado, havia um jardim, e neste um timulo novo, em que
ninguém tinha sido ainda posto. Ali, pois, por causa da Parasceve dos judeus,
e por estar perto do timulo, depositaram a Jesus. (Jodo 19:40-42)*

Portinari representa Cristo morto, carregado em um tecido branco por quatro figuras,
este tecido se assemelha a uma rede. Cristo é representado nu, branco com linhas marrons

fazendo desenhos de seus o0ssos, enfatizando a magreza, os pés estdo colocados dentro de uma

22 Ibidem.
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constru¢do que representa a sepultura. As quatro figuras estdo posicionadas atrds Dele. Sao
magras e abatidas. As quatro com vestes escuras, em posicdes encurvadas e cabecas baixas,
podendo ser dois homens e duas mulheres, visto que as figuras ndo sdo bem definidas. Fica
sugerido José de Arimatéia, Nicodemos, Maria e Maria Madalena. No fundo da obra, estdo
sugeridas formas monumentais entre o seu azul claro.

O tema da morte e do sepultamento ¢ recorrente na obra de Portinari. Essa imagem da
“mae com filho morto” e “enterro na rede” sdao trabalhados constantemente pelo pintor. A
composicao usada para o Passo da Pampulha lembra a composi¢do da obra “Crianga Morta”
(1944), em que o corpo morto ¢ apresentado, e, por tras dele, o grupo que o suspende, abatido

pela dor e sofrimento.

Figura 26 - Semelhanga na composi¢do das obras. A — Jesus ¢ depositado no sepulcro, Passo XIV da Via-Sacra,
Igreja de Sao Francisco de Assis (Pampulha), 1945. Fonte: Projeto Portinari. B - Crianga Morta, da série
Retirantes, 1944.

Fonte: MASP. Crédito: Pedro Campos/ Elizabeth Kajiya/ Marcia Rizzuto.

Para essa obra, também foram feitos mais de um estudo, a composicao geral da obra é
igual nos dois, que tém a mesma datagdo, 1944, um deles € um esbog¢o mais rapido, sem muitos
detalhes, as linhas marcam o contorno das figuras humanas, movimentando a posi¢do das
cabegas para os lados e para baixo. Ao fundo, linhas criam formas de constru¢des. No outro,
um desenho mais elaborado e colorido apresenta a cena com desenhos de linha, texturizados
com linhas paralelas que criam volumes nos corpos e fazem as vestes das figuras. As quatro

figuras que carregam o Cristo morto parecem ser masculinas. A cena ¢ retratada com a sepultura
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em primeiro plano, em seguida as figuras humanas e no fundo um jardim formado por varios
arbustos retorcidos, retomando a passagem biblica.

Na obra feita para Batatais, a composi¢do ¢ diferente, a sepultura esta posicionada ao
lado esquerdo, Jesus ¢ carregado por um grupo de trés figuras atras do corpo dele ao lado direito
da obra e uma figura, separada, sustenta as pernas de Cristo no centro da obra. As quatro figuras
estdo escuras e com as vestes escuras e rigidas, formando um bloco pesado de massa de cor
sombria. Cristo esta representado em azul escuro, nu, com os bragos e pernas caidos. O fundo
¢ dividido em trés, a base em tom terroso, onde acontece a cena, uma forma¢ao montanhosa na

linha do horizonte e o céu amarelado.

3.15 Consideracdes gerais sobre o capitulo

Portinari cria a propria versao da Via-Sacra, baseada nos textos biblicos e nos exercicios
da fé catdlica, que, ao longo dos séculos, sistematizou essas passagens da vida de Cristo
distribuindo-as em 14 cenas. A leitura que Portinari faz ¢ trabalhada de modo distinto nos dois
momentos da respectiva trajetdria artistica, Pampulha, na década de 1940, e Batatais, na década
de 1950. No entanto, apresentam semelhancas quanto aos enquadramentos, escolha das figuras
em cena e gestual dos personagens. A distingdo maior entre as duas acontece no campo estético
e pictorico, pela diferenga da técnica, da paleta de cor e pela forma das figuras.

Na Via-Sacra da Pampulha, Portinari trabalha a témpera sobre madeira de modo
experimental, usando-se diferencas de pinceladas para definir formas, fazendo uso de empastes
de tinta trabalhados com pincel ou com espatula, desenha com o cabo do pincel sobre a tinta
ainda fresca, deixa areas com a base de preparacdo aparente, deixa o desenho do esboco
aparecer e fazer parte da composicao final. O sofrimento de Cristo ¢ transmitido pelas distor¢des
das feicdes das figuras por intermédio das pinceladas. Comparando-se com os estudos que
Portinari faz para essas obras, podemos notar o dominio que ele tem sobre as linguagens
artisticas, como o que ¢ importante para solucionar um desenho. Nem sempre ¢ importante para
solucionar uma pintura. Logo, ele abre mao de detalhes do desenho que sdo resolvidos na
pintura pelas formas das pinceladas e pelas cores. Aprofundaremos nas questdes sobre as
caracteristicas da técnica pictdrica, no proximo capitulo, com auxilio de exames especiais.

Enquanto na Via-Sacra da Pampulha a paleta de cores ¢ predominantemente em tons
pastéis; nas obras de Batatais, as cores sdo saturadas e vibrantes, em que o artista trabalha com
cores frias em contraste as cores quentes. Nessas obras, realizadas em o6leo sobre tela, as

pinceladas sdo mais constantes e uniformes, o desenho e a base de preparagao nao participam
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da composicao, o artista trabalha as figuras com volume por intermédio de luz e sombra. Os
fundos sdo mais limpos, com poucos elementos complementares inexistindo uma paisagem. A
trajetoria de Cristo pelos catorze passos € transmitida pela mudanga da iluminagao das cenas, o
Cristo crucificado irradia luz e ascende para o céu, deixando os dois quadros seguintes

escurecerem com sua morte e inicio da quaresma, as tonalidades se fecham sobre o corpo morto.

4 ANALISE CIENTIFICA DA VIA-SACRA DA PAMPULHA

No presente capitulo, aprofundaremos nas analises da Via-Sacra da Igreja da Pampulha
— iniciado no capitulo anterior, com a analise iconografica, formal e estilistica — seguindo para
um estudo da técnica construtiva, relacionando a materialidade da obra com o seu estado de
conservagao, tendo como metodologia a andlise cientifica da obra de arte.

Os métodos cientificos aplicados na analise das obras de arte auxiliam o conservador-
restaurador a compreender o estado de conservagdo de uma obra, apontando questdes que
embasam a proposta de intervencdo de restauro e futuras propostas para a conservacao
preventiva da mesma. Os exames realizados também elucidam sobre a técnica utilizada pelos
artistas, complementando-se analises no campo da historia da arte trazendo consideragdes sobre
os materiais adotados e as formas de uso deles pelos artistas.

Os materiais artisticos empregados em obras de arte podem apresentar indicativos
temporais relacionados ao estilo de uma determinada época, ou da chegada ao mercado de
novos materiais, como tintas e pigmentos, podendo-se a caracterizacdo desses auxiliar em
questdes sobre a autenticidade das obras de arte. A Via-Sacra da Pampulha tem documentagao
comprobatdria de que ¢ uma obra de Candido Portinari. No entanto, o registro do estudo sobre
as técnicas e materiais presentes nessas pinturas podem servir de base de comparaciao para
outras obras que porventura necessitem de autenticacao.

A partir de dados recolhidos no processo de restauro em 2019, buscaremos caracterizar
a composi¢ao das pinturas da Via-Sacra, desde o suporte até as camadas mais superficiais. Para
o entendimento da composi¢ao de cada camada, foram realizados exames globais e exames
pontuais, sendo eles: fotografia com luz visivel, fotomacrografia, fotografia com luz rasante,
fotografia de fluorescéncia visivel de ultravioleta (UV), fotografia digital com radiagdo
infravermelha (IR), fotografia digital infravermelha de falsa-cor, radiografia-X, tomografia,

Fluorescéncia de raios-X por dispersdo de energia (EDXRF), corte estratigrafico, teste
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microquimico, teste de solubilidade, espectroscopia infravermelha com transformada de
Fourier (FTIR) e espectroscopia Raman. Os resultados dessas analises serdo apresentados a
seguir, considerando-se a caracterizagdo dos materiais constituintes da obra, a técnica
empregada pelo artista e o resultado estético. Além disso, as modificagdes ocorridas com as
pinturas devido a causas intrinsecas (como oxidacao natural da camada pictérica) e extrinsecas
(como intervengdes humanas, flutuagdes de umidade relativa e temperatura inapropriadas) sao
importantes dados que, incorporados ao diagnodstico das analises fisico quimicas e a
contextualizag¢do historica e documental, complementam a leitura holistica e aprofundada da

obra.

4.1 Exames Globais

Para a anélise cientifica do conjunto de obras que compdem a Via-Sacra da Igreja da
Pampulha, foram realizados exames globais ou de superficie (ROSADO, 2011, p. 100),
iniciando com exames a olho nu e seguindo para os exames com emprego de técnicas
fotograficas para o registro das imagens geradas com o uso de radiacdes eletromagnéticas,

visiveis ou invisiveis ao olho humano.

4.1.1 Exames a olho nu

O exame a olho nu com a luz natural ou artificial € a primeira analise feita da superficie
da obra, uma avaliagdo prévia da pintura e do seu verso. E realizado uma apreciacio utilizando-
se os sentidos, tendo como auxilio a lupa de cabeca (ou lupa binocular) para elaborar um
esquema descritivo contendo dados sobre a técnica da obra em anélise: medidas, tipologia de
suporte, texturas, pinceladas e anotagdes sobre o estado de conservagdo (ROSADO, 2011, p.
100).

A Via-Sacra ¢ um conjunto composto por catorze quadros pintados sobre madeira do
tipo compensado, em formato quadrado de 60 x 60 cm, sendo a mancha pictérica de 48 x 48
cm e um passe-partout com 6 cm de largura, pintado de branco que afasta a pintura da moldura.
A moldura € composta por réguas de madeira pregadas diretamente no suporte.

O suporte das obras apresenta fissuras e empenamentos. A camada pictdrica do conjunto
tem o aspecto mate, a tinta parece fluida em alguns momentos, que sugerem se tratar de uma

témpera. No entanto, algumas pinceladas parecem pouco diluidas, com algum brilho, que
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sugere a presenga de 6leo. Portinari faz uso de empastes com espatula e pincéis em pinceladas
que mostram uma grande variedade de uso de ferramentas.

A base de preparacao ¢ branca e bastante porosa. O artista a deixa exposta em varios
momentos, transparecendo-se os Iniimeros microporos, esses poros ou orificios parecem
provenientes do modo de fazer e aplicar a base de preparacdo, mostrando se tratar de uma
camada bastante aerada, repleta de bolhas. Sobre elas, também sdo visiveis marcas, arranhdes
de lixas de aspecto bem grosseiro e os desenhos a grafite. Marco Elizio de Paiva define como
“carater propositalmente apressado a maneira de croquis [...] descobriu luzes no fosco da
témpera e, como afirma German Bazin, ‘pintou formas que parecem construidas pela pa de
pedreiro no reboco do muro” (PAIVA, 1992).

Além da textura geral dada pela presenga dos microporos na superficie pictorica, as
obras apresentam padrdes de fissuras finas que seguem o sentido dos veios da madeira.

Os exames organolépticos realizados com auxilio de lupa binocular foram fundamentais
para elaborar a estratigrafia das obras que pode ser apresentada no seguinte esquema (Figura

27):

Figura 27 - Esquema da estratigrafia das obras da Via-Sacra da Pampulha de Candido Portinari.

Pintura (tintas) . l .

Selagem (cola)

Camada pictorica

Base de preparagio

Fonte: a autora, 29 ago. 2021.

Analisando-se o conjunto das 14 obras que compdem a Via-Sacra, constatamos que 0s
principais danos verificados no suporte das obras sdo as fissuras € o empenamento de alguns
quadros, devido a madeira ser um material higroscopico que se movimenta naturalmente frente
as variacdes de umidade e temperatura. A partir de uma medi¢do simples, considerando uma
superficie nivelada, foram medidas a altura em milimetros das quatro quinas da obra em posigao
deitada e os dados dispostos no grafico (Grafico 1). Notamos que a grande maioria das obras
ndo apresenta empenamento, algumas apresentam um empenamento sutil que pode ser

provocado pelo empenamento da moldura e passado para o suporte, uma vez que estio fixados



76

com pregos que acabam por forgar esse movimento, € em apenas duas obras o empenamento

chega a ser um problema grave.

Grafico 1 — Empenamentos da Via-Sacra.

Empenamento da Via-Sacra
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B quina superior esquerda ® quina superior direita ® quina inferior esquerda ® quina inferior direita

Fonte: MOURA, 2019, p. 47.

As obras de maior empenamento sdo a Estacdo VIII e a Estacdo XIII. Essas duas obras
encontram-se posicionadas na igreja (Figura 28) em areas que recebem maior incidéncia de luz
solar, sendo que a Estacdo XIV, que também est4 proxima a porta de vidro, fica protegida pela
parede do batistério, nos levando a supor que o empenamento esta relacionado a exposicao, a
flutuagdes bruscas de umidade relativa (UR) e a temperaturas ampliadas pelo calor

proporcionado pela iluminagio natural®>.

23 Devido a pandemia da Covid-19, a pesquisa de campo e os estudos do ambiente interno da igreja da Pampulha
precisaram ser cancelados. Vale ressaltar a importancia da realizagdo deste estudo, considerando medigdes de
temperatura, umidade relativa e radiagdo UV, como fundamentais para a conservagao preventiva dessas obras.
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Figura 28 - Vista da area interna da Igreja da Pampulha, incidéncia de luz natural. Em vermelho, Passo VIII a
esquerda e XIII a direita.

Fonte: DOSSIE, 2014.

4.1.2 Documentacio cientifica por imagem

Fotografia de luz visivel

A fotografia de luz visivel busca capturar a imagem da obra buscando uma reprodugao
proxima ao objeto real em seus valores de cor e proporc¢des. Para isso € necessario observar os
pré-ajustes da camera: de luz, temperatura de cor, balango de branco e gerenciamento de cor
em fungdo da tipologia da obra e do local onde as fotografias serdo realizadas (ROSADO, 2011,
p. 101).

As fotografias de luz visivel da Via-Sacra da Pampulha foram tiradas da obra inteira
(frente e verso) antes e depois da intervencdo de restauro. Para cada conjunto de obras

fotogratado foram utilizadas a cartela de referéncia de cores do fabricante ColorChecker®.
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Figura 29 - Fotografia com luz visivel da obra Jesus ¢ condenado a morte, Passo I - antes do tratamento de
restauro. A: Frente; B: Verso.

B

Crédito: Claudio Nadalin, 20 mai. 2019.

Nesse trabalho, as fotografias de luz visivel sdo usadas para apresentacdo das obras e
como referéncia para comparagdo com as outras técnicas, sendo exibidas ao longo do texto.
Para uma melhor visualizagdo da pintura foram excluidos o passe-partout e a moldura. Para
esse recorte, consideramos o fato de as obras serem apresentadas no site do Projeto Portinari

sem o passe-partout € sem a moldura.
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Quadro 1 — Fotografia de luz visivel depois do tratamento do conjunto das obras da Via-Sacra
da Pampulha.

X1V

Crédito: Claudio Nadalin, 23 set. 2019.
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Fotomacrografia

A fotomacrografia ¢ fotografia de um detalhe da pintura, feita com a lente macro, a
pouca distancia e com iluminagdo difusa que permite uma leitura mais precisa das pinceladas
do artista e das cores empregadas por ele na tela (sobreposi¢des ou misturas de tintas), aumentos
na propor¢do de 1:1 até 1:10 (ROSADO, 2011, p. 101).

Na obra, Verdnica enxuga o rosto de Jesus, Passo VI, foram realizadas 11
fotomacrografias, em areas que despertavam o interesse para o estudo da técnica pictorica do

artista. A imagem a seguir (Figura 30) mostra a localizagdo do enquadramento dos detalhes.

Figura 30 - Veronica enxuga o rosto de Jesus, Passo VI, mapa da localizagdo das areas escolhidas para as
fotomacrografias.

Crédito: Claudio Nadalin, 23 set. 2019.
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A visualizag¢do dos detalhes ampliados das areas em destaque revela novas informagdes
sobre a técnica utilizada por Candido Portinari na criagdo da Via-Sacra e sobre o estado de
conservagao da camada pictérica. Na obra escolhida para a anélise desse exame, verificamos as
fissuras da camada pictdrica, na horizontal, que sdo inerentes ao suporte, evidenciando-se o
nivel dos danos causados e as micro perdas que acontecem em decorréncia dessas aberturas

(Figura 31).

Figura 31 - Detalhe (a) da obra Verdnica enxuga o rosto de Jesus, Passo VI. Amarelo: microperdas nas fissuras
horizontais da camada pictorica. Vermelho: os poros maiores abertos, os menos cobertos e outros parcialmente
cobertos pela tinta azul, fissura horizontal.

Crédito: Claudio Nadalin, 10 set. 2019.

Podemos acompanhar o comportamento da tinta sobre os poros da base de preparacao,
e a variacao que ocorre em decorréncia da viscosidade da mesma. Nas 4reas menos empastadas:
os poros maiores ficam abertos, com a tinta margeando o orificio; nos poros menores a tinta
preenche o orificio; em outros, a tinta preenche parcialmente o orificio, formando novo orificio,
menor que o poro da base de preparacdo. Em poucos momentos, a tinta tem corpo suficiente

para cobrir os orificios de modo a tornd-los imperceptiveis.
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Na area em destaque (b) (Figura 32), além das fissuras e dos poros que seguem o mesmo
padrdo de comportamento, notamos um outro recurso técnico empregado pelo pintor de retirar
partes da tinta ainda fresca deixando a base de preparacao aparente. A tinta preenche os poros
e as ranhuras da base de preparacdo, a ferramenta retira a tinta fazendo incisdes na camada
pictorica. O artista repete esse gesto em varios locais dessa obra, no detalhe do rosto da
Verodnica (Figura 34), o movimento das pinceladas azuis ¢ interrompido pela espatula que
remove parte da tinta, deixando ali marcas da desconstru¢do das figuras.

As ferramentas tipo “espatula” sdo utilizadas para dois propoésitos diferentes, o de retirar
tinta, criando os sulcos e incisdes ¢ o de colocar tintas mais encorpadas criando empastes
espatulados.

O rosto de Cristo (Figura 33) ¢ formado por uma sobreposi¢ao de cores, o preto que cria
os contornos estd por baixo, o azul claro preenche a figura, as pinceladas empastadas de tinta
branca, bastante espessas e secas, deixam notar o azul do fundo e avolumam o rosto
contrastando com o leve toque vermelho. Nesse detalhe, podemos investigar o comportamento
das cores nas pinceladas, como uma mesma pincelada cria um degradé de cores ao se arrastar
pela obra, mostrando-se a mistura das tintas no proprio painel pela sobreposi¢do de camadas

frescas.

Figura 32 - Detalhe (b) da obra Veronica enxuga o rosto de Jesus, Passo VI. Amarelo: areas removidas pelo
artista com uso de espatula ou outra ferramenta.

Crédito: Claudio Nadalin, 10 set. 2019.
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Figura 33 - Detalhe (c) da obra Verdnica enxuga o rosto de Jesus, Passo VI. Vermelho: sobreposi¢do das cores:
1- preto, 2- azul, 3- marrom, 4- branco ¢ 5- vermelho. Amarelo: finaliza¢do de pincelada com empaste de tinta,
textura da ponta do pincel.

Figura 34 - Detalhe (d) da obra Veronica enxuga o rosto de Jesus, Passo VI. Vermelho: ranhuras que
interrompem as pinceladas.

SN Sy A . W

Crédito: Claudio Nadalin, 10 set. 2019.
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Figura 35 - Detalhe (e) da obra Verdnica enxuga o rosto de Jesus, Passo VI. Vermelho: sulcos formados por
remogao de tinta com espatula.

Crédito: Claudio Nadalin, 10 set. 2019.

Figura 36 - Detalhe (f) da obra Veronica enxuga o rosto de Jesus, Passo VI. Vermelho: marcas do uso de
espatula para alisar a tinta empastada. Amarelo: marcas do uso de espatula para fazer ranhuras sobre a camada
pictorica.

Crédito: Claudio Nadalin, 10 set. 2019.
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Figura 37 - Detalhe (g) da -obra Veronica enxuga o rosto de Jesus, Passo VI. Vermelho: cores sobrepostas, a: 1-
violeta, 2- preto, 3- azul claro; b: 1- violeta, 2- preto, 3- laranja, 4- marrom. Amarelo: tinta preenchendo os
sulcos de lixa e orificios da base de preparagéo.

O detalhe (h) (Figura 38) deixa claro o processo de perda que esta acontecendo nas
obras, perdas bem pequenas e pontuais surgem em decorréncia da unido da fissura com os poros
em regides com maior concentra¢cdo de poros. Eles se conectam formando pequenas ilhas que
se desprendem.

Para as vestes de Cristo, o artista utiliza varios recursos pictoricos, ela comeca mais
definida e colorida proximo ao peito e vai se desconstruindo e transparecendo proéximo ao pé.
Na parte superior, as pinceladas criam linhas continuas das dobras do tecido e uma textura
esfumacada, feita com tinta seca, sem forma definida, criando um sombreado (Figura 39). Na
parte inferior, detalhe (j), se nota o esbogo parcialmente coberto com tinta branca, a tinta parece
em camada bem fina, transparecendo o tragado por baixo e em poucos pontos ela cria empastes
(Figura 40). Alguns tracos de grafite, no entanto, ndo estdo velados com a tinta branca,

deixando-se o grafite descoberto (Figura 41).



86

Figura 38 - Detalhe (h) da obra Veronica enxuga o rosto de Jesus, Passo VI. Vermelho: Microperda da camada
pictérica. Amarelo: textura da finalizagdo da pincelada.

WA

Crédito: Claudio Nadalin, 10 set. 2019.

Figura 39 - Detalhe (i) da obra Verdnica enxuga o rosto de Jesus, Passo VI. Vermelho: area de tinta bem seca e
ndo uniforme. Amarelo: tinta bem fluida, pinceladas apressadas ao fundo e tragos continuos por cima.
Alaranjado: empaste de tinta branca com a espatula.

Crédito: Claudio Nadalin, 10 set. 2019.



Figura 40 - Detalhe (j) da obra Verdnica enxuga o rosto de Jesus, Passo VI, setas vermelhas indicam grafite
encoberto por tinta branca.

Crédito: Claudio Nadalin, 10 set. 2019.

Figura 41 - Detalhe (k) da obra Veronica enxuga o rosto de Jesus, Passo VI. Vermelho: grafite aparente.
Amarelo: grafite encoberto por camada fina de tinta branca.

Crédito: Claudio Nadalin, 10 set. 2019.

87
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Fotografia de luz rasante

A fotografia de luz rasante consiste em incidir tangencialmente, sobre a superficie do
objeto, uma fonte de iluminacdo visivel a mais homogénea possivel, gerando efeito de luz e
sombras que realcam os relevos da obra permitindo observar as deformacdes do suporte, os
craquelados, as fissuras, os empastes e as pinceladas.

Para a realizacdo desse exame nos quadros da Via-Sacra, utilizamos como fonte de luz
um projetor de slides antigo que emite uma luz unifocal, forte e dura o suficiente para criar as
sombras a partir dos relevos da obra. Essa fonte de luz foi posicionada ao lado direito do quadro
a ser fotografado formando um angulo entre 5° ¢ 10°.

O resultado obtido com essa técnica no Passo I — Jesus ¢ condenado a morte (Figura 42)
mostra as fibras da madeira na lamina superficial do compensado em sentido vertical, as fissuras
do suporte passando para a camada pictorica, as marcas das cerdas do pincel, os locais de

empaste e a sobreposi¢do das cores e tintas.

Figura 42 - Fotografia com luz rasante da obra Jesus ¢ Condenado a Morte, Passo I. Seta vermelha indica
fissuras verticais; amarelo: area de empaste de tinta; preto: area de ampliagdo do detalhe.

Crédito: Claudio Nadalin, 18 mar. 2019.

Os microporos e fissuras da base de preparacdo também ficam evidenciados,

principalmente quando ampliamos o detalhe (Figura 43).
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Figura 43 - Detalhe de fotografia com luz rasante da obra Jesus é condenado a morte, Passo I.

Crédito: Claudio Nadalin, 18 mar. 2019.

Na obra, Veronica enxuga o rosto de Jesus, Passo VI (Figura 44), o sentido das fibras
da madeira da l1amina superficial € horizontal. A iluminagdo rasante exibe a textura que Portinari

faz, principalmente do lado esquerdo, em que os sulcos riscam a area do fundo (Figura 45).
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Figura 44 - Fotografia da obra Verdnica enxuga o rosto de Jesus, Passo VI, com luz rasante.

Crédito: Claudio Nadalin, 18 mar. 2019.

Figura 45 - Detalhe da obra Veronica enxuga o rosto de Jesus, Passo VI, com luz rasante.

Crédito: Claudio Nadalin, 18 mar. 2019.
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Fotografia de fluorescéncia visivel de ultravioleta

A fotografia de fluorescéncia visivel de ultravioleta consiste em incidir sobre o objeto a
ser fotografado fontes de radiagdo ultravioletas e capturar na fotografia a fluorescéncia que os
diversos materiais presentes no objeto emitem na faixa do espectro visivel ao olho humano.
Este fendmeno ¢ conhecido como fluorescéncia visivel induzida por UV. Para a realiza¢ao
desse exame, ¢ utilizada a Lampada de Wood (como fonte de emissao radiagao ultravioleta)
que ¢ projetada sobre a obra, numa sala escura (ROSADO, 2011, p. 100).

A andlise das imagens produzidas contribui para o estudo dos diferentes materiais
presentes nos bens culturais devido a diferenca de fluorescéncia dos mesmos: como a presenga
de vernizes e a distribuicdo dele pela camada superficial, a presenca de adesivos e de
intervencoes de restauro. No campo da conservagao, além de auxiliar na visualizagao da camada
superficial das obras, auxilia a detectar a presenca de micro-organismos.

A fluorescéncia ¢ uma ferramenta util para a identificacdo de pigmentos e materiais, no
entanto, deve-se ter cuidado ao tirar conclusdes com base apenas no exame com luz ultravioleta,
uma vez que ele pode ser facilmente mal interpretado ou produzir resultados enganosos devido
ao envelhecimento ou a sujeira da superficie que obscurece os materiais fluorescentes

(MEASDAY, 2017).

Figura 46 - Fotografia de fluorescéncia visivel de ultravioleta da obra Jesus cai pela terceira vez, Passo IX. A:
Frente; B: Verso.

A

Crédito: Claudio Nadalin, 20 mai. 2019.



92

Na fotografia de fluorescéncia da obra completa (Figura 46), notamos a presenca do
branco de titanio (TiO2) na moldura e no passe-partout e sabemos de antemao, pelos relatorios
(CECOR, 1990) que se trata de uma intervencao realizada no CECOR em 1990. Essa parte da
obra se repete em todo o conjunto, com o mesmo resultado. Os versos das obras também sdo
bastante parecidos e sofreram uma interven¢do com a aplicagdo do produto Osmocolor®
adicionado de dioxido de titdnio e carbonato de célcio. Para a apresentacdo das fotografias de
ultravioleta do conjunto das obras (Quadro 2), foi realizada uma edig¢ao descartando-se o passe-

partout ¢ a moldura, para que a mancha pictorica do artista fique mais evidente.
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Quadro 2 — Fotografia de fluorescéncia visivel de ultravioleta do conjunto da Via-Sacra da
Pampulha.

avy

Crédito: Claudio Nadalin, 20 mai. 2019.
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De acordo com as referéncias sobre as cores apresentadas na fotografia de fluorescéncia
visivel de ultravioleta, o branco de zinco aparece como amarelo esverdeado; o branco de titdnio
(Ti02) ndo fluoresce, ele reflete a luz violeta visivel; o litopdnio aparece como laranja-amarelo;
o branco de chumbo apresenta fluorescéncia marrom-rosa (ROSADO, 2011, p. 105).

Observando-se a fluorescéncia do conjunto das obras da Via-Sacra notamos que alguns
quadros se tornam surpreendentemente obscuros, enquanto outros tomam aspecto luminoso.
Algumas questdes sobre a técnica pictdrica do artista ficam evidentes, como os limites das
pinceladas, onde elas comegam e onde terminam, sendo possivel observar o sentido delas, onde
sdo camadas finas e onde sdo espessas.

Essas fotografias foram feitas antes da restauragdo; logo, € possivel notar a presenga de
sujidades na superficie das pinturas, e também de faceamento pontual com papel japonés sobre

as areas em desprendimento (Figura 47).

Figura 47 - Detalhe da fotografia de fluorescéncia visivel de UV da obra Jesus morre na cruz, Passo XII.
Vermelho: fios e sujidades superficiais. Amarelo: faceamento com papel japonés sobre area de perda.

Crédito: Claudio Nadalin, 20 mai. 2019.

A base de preparacao tem uma fluorescéncia bem clara, sobressaindo entre as pinceladas
e nas fissuras. Nos locais em que Portinari a deixa aparente, com os desenhos a grafite

participando da composi¢do, além de clara, ela mostra um leve azulado violeta, mais escuro do
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que as fissuras e do que as areas abrasionadas. Essas areas indicam a presenca de uma camada

que ¢ transparente na luz visivel e diferenciada na luz UV.

Figura 48 - Passo IX — Jesus cai pela terceira vez, marcagdo da localizacdo das areas ampliadas.

Crédito: Claudio Nadalin, 20 mai. 2019

Figura 49 - Detalhes da obra Jesus cai pela terceira vez, Passo IX. A: Fotomacrografia de drea com base de
preparagdo aparente; B: Foto de fluorescéncia visivel de ultravioleta da area a: a area em destaque fluoresce
violeta, enquanto que nas fissuras e abrasdes nota-se a fluorescéncia clara. C: Fotomacrografia de area com base
de preparacdo aparente; D: Fotografia de fluorescéncia de ultravioleta da area c: diferenga de fluorescéncia
dentro do rosto da figura devido a abrasao.

Crédito: Claudio Nadalin, 20 mai. 2019
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A paleta de cores utilizada pelo artista tende a tonalidades terrosas e pastéis. Para as
cores pastéis, o artista fazia misturas com pigmentos brancos. Neste exame, verificamos que
Portinari utilizava diferentes tipos de pigmentos brancos, tanto para o uso da cor branca como
para as misturas. Tons, que com a luz visivel sdo muito proximos, sob luz ultravioleta se tornam
bem distintos, devido a diferenca de fluorescéncia dos elementos quimicos predominante nos
pigmentos. Como exemplo disso, podemos destacar as obras IV e XII que tém fundos muito
parecidos na luz visivel. No entanto, apresentam fluorescéncias completamente diferentes

(Figura 50).

Figura 50 - A: Fotografia de luz visivel da obra Jesus se encontra com Maria, sua méae, Passo IV; B: Fotografia
de fluorescéncia visivel de UV do Passo I'V: Parte superior fluoresce laranja-esverdeado enquanto a parte inferior
escurece.; C: Fotografia de luz visivel da obra Jesus morre na cruz, Passo XII ; D: Fotografia de fluorescéncia
visivel de UV do Passo XII: parte superior fluoresce azul, enquanto a parte inferior fluoresce em tonalidades
mais claras passando pelo laranja-esverdeado.

A B

Crédito: Claudio Nadalin, 20 mai. 2019.
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A tonalidade azul do céu na obra IV, veremos mais adiante nos exames pontuais, aponta
a presenca de zinco e chumbo. Na parte mediana dessa obra, a concentracao do branco de titanio
se destaca em um bloco violeta, na parte inferior também, misturado ao pigmento terroso, o
branco de titdnio toma esse aspecto escuro e violaceo. Na obra XII, o céu azul claro aponta, nos

exames pontuais, picos maiores de titanio e zinco.

Figura 51 - Jesus ¢ condenado a morte, Passo I. A: Fotografia de luz visivel, em destaque a area ampliada no
detalhe (Figura 52). B: Fotografia de fluorescéncia visivel de UV.

A B

Crédito: Claudio Nadalin, 20 mai. 2019.

Na fotografia de fluorescéncia visivel de ultravioleta da obra, Jesus ¢ condenado a
morte, Passo I, o branco utilizado para fazer o halo sobre a cabeca de Jesus e também marcar
seu nariz e perfil, se apresenta violaceo, caracteristica do branco de titanio, enquanto o branco
da cabeca do soldado tende ao verde-alaranjado, em uma mistura que pode indicar a presenca
do litopdnio e do branco de zinco. A lateral do trono de Pilatos aparece como verde-alaranjado,
enquanto sua base frontal apresenta um azul claro, que corresponde as areas que estdo aparentes
da base de preparacdo. Ademais, esse exame ¢ muito bom para deixar aparente as areas onde
houve intervengdes de restauro, como podemos notar nas areas escuras que aparecem no fundo.

As intervengdes foram feitas sobre as fissuras, que foram niveladas e reintegradas (Figura 52).
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Figura 52 - Detalhe da fotografia de fluorescéncia visivel de UV da obra Jesus ¢ condenado a morte, Passo 1.
Vermelho: areas de intervencao de restauro.

Crédito: Claudio Nadalin, 20 mai. 2019

Fotografia digital com radiacio infravermelha

A fotografia no infravermelho (IR) ¢ uma técnica Optica que consiste no registro da
imagem obtida a partir da reflexdo, absor¢ao e transmissdo da radiac¢do infravermelha do objeto
fotografado, para isso utiliza-se equipamento especifico, no caso das imagens realizadas para
este estudo, a camera do Laboratorio de Documentacdo Cientifica por Imagem (iLAB) foi
alterada, modificando o filtro IR e acoplado a lente o filtro Cokin para barrar a luz visivel, as
obras foram iluminadas com lampadas incandescente de 1000 Watts nas laterais esquerda e
direita posicionadas a 45° em relagdo ao objeto. E uma técnica ndo invasiva que permite
observar os desenhos subjacentes, ou seja, o esboco feito pelo artista para realizar a pintura,
uma vez que o carbono presente no grafite e no carvao refletem bem no infravermelho
transpassando as camadas superficiais nos locais onde os pigmentos superficiais tendem a
transparéncia. O resultado sdo imagens com informacgdes ocultas, muitas vezes, surpreendentes.

Nas obras da Via-Sacra podemos visualizar a olho nu desenhos a grafite feito pelo
artista, que em alguns momentos sdo encobertos de tinta € em outros sdo deixados aparente,
esses desenhos sao o esboco da obra. Era usual de Portinari a producao de estudos prévios e a

transposi¢do dos desenhos para os suportes preparados:

Esses esbocos eram quase sempre resultados dos estudos prévios que
costumava realizar para compor suas obras, pois a estruturagdo de suas ideias
como pintor advinha essencialmente do seu trabalho como desenhista. Esses
desenhos (acompanhados ou ndo por um estudo da paleta) podiam ser
definitivos, ou seja, transferidos e pintados como planejados, ou entdo
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modificados na forma e na cor, conforme a inspiracao ou mudanca de ideia do
artista. (ROSADO, 2011, p. 216)

Analisando-se as fotografias no infravermelho das obras da Via-Sacra, podemos ver o
esboco evidenciado com mais clareza e contraste. Como vimos no capitulo 2, Portinari realizou
estudos prévios para a realizagdo das pinturas da Via-Sacra, e esses estudos sdo de modo geral
bem fiéis ao resultado final das pinturas. Embora nem todos os elementos presentes no estudo
estejam evidenciados nas pinturas, podemos ver na imagem IR que o desenho do esbogo segue
o desenho do estudo, as modificagdes ocorrem no momento da pintura durante a cobertura de
cor.

Na imagem IR da obra, Jesus se encontra com Maria, sua mae, Passo IV (Figura 53)
podemos ver, com clareza, no plano de fundo da pintura, os desenhos da arquitetura projetada
no estudo prévio, esbogada no quadro e encoberta pela pintura descartando as formas previstas

no desenho (Figura 54).

Figura 53 - Fotografia no Infravermelho da obra Jesus se encontra com Maria, sua mée, Passo V.

Crédito: Claudio Nadalin, 23 set. 2019.
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Figura 54 - Jesus se encontra com Maria, sua mée, Passo IV. A: Fotografia com luz visivel da obra. B: Estudo
prévio para a obra.

A - Crédito: Claudio Nadalin, 23 set. 2019. B - Fonte: Projeto Portinari.

Nas imagens IR, ficam evidentes pontos de marcagdo pelas bordas da obra que formam
um possivel quadriculado (Figura 56). As linhas gerais da composi¢ao das obras sdo fiéis aos
estudos embora estes tenham a dimensdo de 24,4 x 24,4cm, enquanto as pinturas tém
aproximadamente 48 x 48 cm, ou seja, uma relacdo de dobro. O uso da técnica do quadriculado

garante uma ampliagdo mantendo as propor¢des da composi¢ao.

Figura 55 - Fotografia de Infravermelho da obra Verdnica enxuga o rosto de Jesus, Passo VI. Detalhe do local da
ampliag@o.

Crédito: Claudio Nadalin, 2019.
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Figura 56 - Detalhe da fotografia no infravermelho da obra Verdnica enxuga o rosto de Jesus, Passo VI. Setas
indicam as linhas verticais feitas a grafite para marcagdo de quadriculado.

Portinari fazia o uso recorrente dessa técnica, como podemos ver no estudo feito sobre
papel vegetal (Figura 57), nas dimensdes de 15 x 13 cm e serviram para ampliacdo no painel de
azulejo da Igreja de Sdo Francisco de Assis. Além do quadriculado de guia, ele também marcou

como seriam os azulejos.

Figura 57 - Crianga, 1944. Desenho a grafite sobre papel vegetal. Dimensdes: 15x13 cm. Desenho para
ampliacdo, estudo feito para a Igreja de Sdo Francisco de Assis, Pampulha.

Fonte: Projeto Portinari.
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Assim como as obras da Pampulha, as obras da Via-Sacra para a Matriz de Batatais
também tém estudos prévios. Esses estudos tém tamanho menor, 25 x 20,5 cm, e as pinturas
representam o que foi previamente estudado, ampliadas para 61 x 50 cm. Contudo, as obras de
Batatais diferem em estilo e técnica pictorica das obras da Pampulha. Nessas obras, a base de
preparacdo e os riscos de grafite ndo sdo aparentes. Nao foi possivel confirmar, até o momento,
se as obras de Batatais tém esbogo e marcagdes de quadriculado, como técnica construtiva do

artista, fotografias no infravermelho dessas obras podera apresentar resultados surpreendentes.

Figura 58 - Jesus ¢ depositado no sepulcro, Passo XIV da Via-Sacra. A: Estudo para a obra, 1953. B: Obra da
igreja de Bom Jesus da Cana Verde, Batatais, 1953.

Fonte: Projeto Portinari.

Fotografia digital infravermelha de falsa cor

A técnica da Falsa Cor de Infravermelho (IRFC) ¢é técnica suplementar util
principalmente para caracterizar pigmentos. E um método nio destrutivo, e embora nio tenha
a mesma precisao que outros métodos analiticos, ¢ uma ferramenta valida para selecionar areas
de interesse (COSENTINO, 2016, p. 4). Em nosso estudo, a técnica auxilia a ter uma visao
geral da distribui¢do dos pigmentos no conjunto das obras, uma vez que foram realizados
poucos exames conclusivos de identificacdo de elementos e pigmentos, como medigdes de
EDXRF e Raman, e ndo foram em todas as obras, a defini¢ao da paleta de cor do artista para o

conjunto pode ser deduzida a partir da jungao dos métodos analiticos estudados.
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A falsa cor de infravermelho consiste em gerar uma imagem por meio da edi¢do das
fotografias de luz visivel e luz infravermelha da obra, transformando respectivamente, o canal
verde e o vermelho da fotografia de luz visivel em canal azul e verde da imagem de falsa-cor,
e o canal vermelho da IRFC ¢ representado pela imagem feita com a luz infravermelha. Desse
modo, as informacdes obtidas a partir da reflexdo, absor¢do e transmissdo da radiacao
infravermelha do objeto sdo transformadas em informagao de cor.

No estudo intitulado Falsa Cor de Infravermelho: Um Estudo Experimental na
Identificagcdo de Pigmentos Utilizados por Portinari (MOURA; ONOFRI, 2020), foi realizado
um protdtipo baseado em um conjunto de pigmentos presentes na paleta de cores de Candido
Portinari, segundo registros feitos pelo proprio artista disponibilizado na tese de Alessandra
Rosado (ROSADO, 2011, p. 218). Esse prototipo serve como um registro padrdo com
pigmentos conhecidos para comparagdo com os resultados obtidos pela técnica de falsa-cor nas
obras da Via-Sacra.

Os resultados dos experimentos com pigmentos conhecidos, descritos na literatura,
descrevem que os pigmentos vermelhos surgem como tons amarelados, e os pigmentos
amarelos mostram-se brancos, com excec¢ao dos compostos por 6xidos de ferro que assumem
tons esverdeados na falsa-cor. Os azuis: ftalocianina, indigo, cobalto e ultramar apareceram
como tons avermelhados. O azul certileo produziu imagens de cor violeta € o azul da Prussia e
azurita apareceram como azul escuro. Foi observada também uma certa variagdo para os
pigmentos verdes: quando compostos por cobre, aparecem azuis, ao passo que, quando
formados por cromo, mostram-se em tons violeta ou avermelhados (MOON; SCHILLING;

THRIKETTLE, 1992).
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Figura 59 - Protdtipo dos pigmentos presentes na paleta de cores de Portinari. A: fotografia com luz visivel do
prototipo. B: fotografia digital de falsa cor de infravermelho do protétipo.

A

A - Crédito: Claudio Nadalin, 24 set. 2019 B - Crédito: acervo da autora, 2021.

Tabela 2 — Pigmentos utilizados no protétipo:

de Falsa Cor de Infravermelho.

suas cores sob luz visivel e submetida a técnica

Cédigo do
Pigmento Pigmento Coloragio em visivel Coloraciio em falsa cor
Kremer®
46300 Branco de Zinco Branco Branco
Dioxido de Titanio (Rutilo) - Bran Bran
""" BEMA Tintas © ©
21010 Amarelo de Cadmio n.1 Liméao Amarelo claro leitoso Branco
21040 Amarelo de Cadmio n.6 Médio Amarelo vibrante Branco
21060 Amarelo de Cadmio n.9 Escuro Amarelo escuro Branco levemente
esverdeado
21080 Laranja de Cadmio n.0 Claro Laranja claro vibrante Amarelo Claro
11360 Marrom Ardodsia Vermelha Marrom translucido Verde terroso
A% 1
11572 Amarelo Ocre Burgundy Ocre claro e opaco erde ¢ arc? opaco
esbranquigado
40430 Terra Sienna Queimada n.3 Siena, levemente Verde escuro amarelado
avermelhado opaco
40710 Burnt Umber, Cyprus Marrom escuro pouca Marrom escuro

cobertura
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48020 Amarelo - Oxido de Ferro 415 Ocre claro mais esverdeado Verde claro
48060 Laranja - Oxido de Ferro 960 Laranja terroso Verde claro +amarelado
21120 Vermelho de Cadmio n.1 Claro Vermelho claro vibrante Amarelo

21140 Vermelho de Cadmio n.3 escuro Vermelho escuro terroso Laranja Claro vibrante

Vermelho de Cadmio n.4 Roxo

opaco

21150 azulado Marrom terroso Laranja

45800 Violeta Cobalto Escuro Lilas opaco azulado Marrom acinzentado
45820 Violeta Cobalto Claro Brilhante Lilas vibrante rosado Laranja claro leitoso
26405 Ftalocianina Azul (Azul Royal) Violeta escuro Marrom avermelhado
45400 Azul Certleo Zirconio Azul claro vibrante Violeta

45700 Azul Cobalto Escuro Azul médio opaco Vermelho
45020 Azul Ultramar Avermelhado Azul médio vibrante Vermelho escuro
44250 Verde Viridian Verde agua opaco Rosa

26505 Ftalocianina Verde Amarelado Verde escuro vibrante Roxo

47150 Preto de Marfim Preto vibrante Verde escuro

Fonte: acervo da autora, 2021.
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Quadro 3 — Fotografia digital de Falsa-Cor de Infravermelho do conjunto da Via-Sacra da
Pampulha.

XIII XIV —ndo tem imagem IR

Fonte: acervo da autora, 2021.



107

A paleta de cores da Via-Sacra tem um predominio de tonalidades pastéis, pigmentos
misturados aos pigmentos brancos e tonalidades terrosas, também com misturas de cores e
sobreposi¢des. De um modo geral, notamos que as tonalidades terrosas vermelhas e ocres
apresentaram como tonalidades verdes no falsa-cor, indicando se tratar de pigmentos compostos
por 6xido de ferro. No entanto, algumas pinceladas vermelhas aparecem como um amarelo
forte, podendo indicar o vermelho de cadmio. As tonalidades azuis claras tenderam ao rosa,
podendo ser pela mistura com o branco e o azul escuro ao vermelho escuro. Os violetas tomaram
aspecto alaranjado e o verde, apresentou colora¢cdo rosa. Um dos pigmentos utilizados por
Portinari nas misturas com o branco apresenta azulado no falsa-cor. Esse resultado ¢ inesperado
para os brancos, podendo estar relacionado a mistura de outro pigmento junto ao branco, em
propor¢ao bem pequena.

O verde da obra Passo XI Jesus é pregado na Cruz aparece mais saturado e puro, no
falsa-cor aparece como um rosa bem marcado, de mesma tonalidade e comportamento do

Viridian no protétipo (Figura 60).

Figura 60 - Jesus ¢ pregado na cruz, Passo XI, localizagdo da area ampliada no detalhe seguinte.

Crédito: Claudio Nadalin, 20 mai. 2019.
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Figura 61 - Detalhe da obra Jesus é Pregado na Cruz, nota-se o verde com o comportamento igual ao do Viridian
do prototipo. A- Luz visivel. B- Falsa-Cor de Infravermelho.

Fonte: Acervo da autora, 2021

Figura 62 - Fotografia de luz visivel da obra Jesus carrega a cruz, Passo II, mapa de marcagdo das ampliagdes
dos detalhes estudados.

Crédito: Claudio Nadalin, 20 mai. 2019.
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Figura 63 - Fotografia digital de Falsa-Cor de Infravermelho da obra Jesus carrega a cruz, Passo II.

Fonte: Acervo da autora, 2021
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Quadro 4 — Descri¢ao do comportamento das cores presentes nos detalhes da obra Passo 11
quando submetida ao exame de Falsa-Cor de Infravermelho.

Detalhe em luz visivel

Detalhe em falsa-cor

Observagdes

O azul aparece na falsa-cor como vermelho, em tonalidade
proxima a do azul de ultramar do protétipo;

O alaranjando aparece como um amarelo, similar ao laranja
de cadmio do prototipo;

O verde 4gua aparece como rosa, mesmo comportamento do
viridian;

O violeta aparece como alaranjado, mais intenso do que o
violeta de cobalto claro do protétipo que apareceu como um
laranja claro leitoso;

O cinza aparece como um azul esverdeado sem referéncia

para identificag@o.

Os vermelhos das gotas de sangue aparecem como amarelo,
similar ao vermelho de cadmio do protétipo;

Marrom escuro do cabelo aparece como um preto, enquanto
que o marrom claro da cruz fica esverdeado, indicando a

presenga do Oxido de ferro.

O azul claro ficou rosa no falsa-cor, podendo ser pela
mistura do Azul de Cobalto ou Azul Ceruleo Zincoénio com
pigmento branco;

No triangulo central os azuis aparecem como uma gama de
vermelhos, sendo um vermelho escuro mais parecido com o
Azul de Ultramar do prototipo no fundo e um vermelho
vivo, parecido com o de Azul de Cobalto por cima;

O marrom da cruz aparece como um marrom esverdeado,

muito proximo a Terra de Siena Queimada do protétipo.

O verde agua ficou violeta, sendo uma possibilidade a
presenga do Azul Certleo Zinconio;

O branco aparece como azul claro, sendo esse resultado
inesperado;

O laranja terroso ficou verde, resultado esperado para os

pigmentos a base de oxido de ferro.

Embora a base terrosa tenha aparecido com a tonalidade
verde, ao redor dos pés podemos notar vermelhos mais
intensos, que aparecem como amarelos, indicando a
presenga de vermelho de cadmio nesses locais;

O azul claro ficou rosa, possivel Azul Celuleo Zirconio;

O branco ficou azul claro, podendo denotar algum tipo de
mistura do pigmento branco a outro pigmento distinto;

O verde ficou violeta, que pode indicar a presenga de Azul

Ceruleo na sua composicao.
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Radiografia X

A radiografia revela informacgdes sobre a estrutura interna do suporte das obras
visivelmente oculta pelas camadas superficiais. E uma técnica ndo invasiva, que permite a
observagao e diagndstico sem a necessidade da retirada de amostras, abertura de janelas de
prospeccao ou qualquer método que modifique o carater original da obra. O uso da radiografia
no estudo de pinturas possibilita “a avaliagao dos diferentes estagios da composicao da pintura,
eventualmente até mesmo a existéncia de desenhos subjacentes, além de colaborar diretamente
nos processos envolvendo a proveniéncia e a autenticacdo de bens culturais” (COELHO et al.,

2019, p. 324).

A imagem radiografada ¢ formada em func¢ao da massa atdmica dos materiais
utilizados, possibilitando ou ndo a passagem da radiagdo pela pintura. Na
radiografia de pinturas sobre tela e/ou madeira, as areas mais claras sdo
aquelas pintadas geralmente com pigmentos de alta massa atdmica, como o
branco de chumbo e o vermelhdo, que impedem a passagem dos raios-X, e as
areas mais escuras, sdo pintadas com pigmentos de baixa massa atdmica,
como alguns materiais organicos (tecidos da tela, vernizes, pigmentos
organicos, lacas e tintas), que sdo praticamente transparentes aos raios-X.
(COELHO et al., 2019, p. 326)

As radiografias da Via-Sacra da Pampulha foram realizadas utilizando o aparelho
fabricado pela Gilardoni®, modelo Art Gil, chapa com detector semidigital, diante os seguintes
parametros: distdncia de 100 cm da ampola em relagdo a pintura, 25kV com 120 segundos de
tempo de emissdo de raio-x para cada exposi¢do. Foram tomados inicialmente uma chapa
central de cada obra®*, depois, visto a importancia dos resultados, foram realizadas quatro
chapas, a fim de se realizar a cobertura total de cada obra, sendo estas montadas posteriormente
em software de edicdo de imagem.

Por meio das radiografias foi possivel constatar que o compensado sarrafeado utilizado
por Portinari tem em sua estruturagdo interna subdivisdes e que estas ocorrem em sentido oposto
as fibras da lamina de cobertura da superficie, de modo que, se a placa superficial apresenta

fibras no sentido vertical (Figura 64) uma série de divisérias aparecem no sentido horizontal,

24 O resultado deste exame chamou a ateng¢do do professor Luiz Souza que levantou a hipdtese de se tratar de uma
parquetagem. Para a confirmagéo dessa hipotese entrei em contato com o professor Fabio Danza (SENAI-MG)
especialista em madeiras, que indicou referéncias sobre técnicas de madeira e compensados nas quais foi possivel
identificar o compensado sarrafeado.
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subdividindo o suporte por dentro em ripas. Quando a placa superficial apresenta fibras no
sentido horizontal (Figura 65), as ripas aparecem em sentido vertical.

O resultado dessas radiografias ¢ inédito nas caracterizagdes das pinturas de Portinari,
pois ndo hé relato ou descricdo do uso desta tipologia de compensado em sua obra. Nas
referéncias encontradas sobre materiais usados por Portinari, incluindo-se o catdlogo Raisonné,
encontramos a citacdo do uso de compensado naval, o que seria nossa primeira suposi¢ao; no
entanto, segundo os fabricantes, o compensado naval ¢ constituido por laminas, opostas, em
nimero impar de camadas, e ¢ diferenciado do compensado laminado pela aplicagao de resina
fenol-formaldeido que nao ¢ soltivel em dgua, dando a eles maior resisténcia a umidade, sendo

essa tecnologia diferente da constatada pelas radiografias do conjunto em estudo.

Figura 64 - a: vermelho: sentido das fibras e micro fissuras da camada superficial. B: vermelho: sentido das
subdivisoes em ripas. c: radiografia na area central da obra Passo I Jesus ¢ Condenado a Morte; amarelo: areas
em destaque nas figuras (a) ¢ (b).

Fonte: Lacicor. Crédito: Luiz A. C. Souza, José R. Castro e Fernando dos Santos, 3 jun. 2019.
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Figura 65 - a: Radiografia da parte central da obra Passo X Jesus ¢ Despojado de Suas Vestes; amarelo: areas em
destaque nas figuras (b) e (c). b: vermelho: sentido das fibras e micro fissuras da camada superficial. c:
vermelho: sentido das subdivisdes em ripas.

Fonte: Lacicor. Crédito: Luiz A. C. Souza, José R. Castro e Fernando dos Santos, 3 jun. 2019.

Os compensados sdo classificados de acordo com a estrutura de suas placas, sendo os
principais grupos de painéis laminados: “chapa de madeira compensada (multilaminado —
Plywood), compensado sarrafeado (Blockboard), compensado de laminas paralelas
(Lammyboard) e compensado de painéis de madeira maciga (Three-ply)” (RAZERA, 2006, p.
47).

O conceito de compensado ¢ descrito nos manuais de tecnologia da madeira
como um painel de madeira, constituido de delgadas camadas, comprimidas e
coladas umas as outras, de modo que as fibras das camadas subsequentes se
entrecruzam, geralmente em angulo reto. Este trancado de que ¢ composto se
equilibra, contrabalanceando no movimento de retragdo e dilatagdo, obtendo
maior estabilidade do que uma madeira maciga. Sdo classificados segundo a
aparéncia de suas laminas; essas ldminas ou folhas sdo as pecas obtidas através
de cortes especificos que variam de 8 décimos a 6 mm, retiradas em sentido
radial como se a tora da madeira girasse dentro de grande apontador de lapis.
(MOURA, 2019, p. 38)
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Figura 66 - Esquemas das ldminas de compensado.

Fonte: https://woodtechnology.webnode.com.br/. Acesso em: 8 out. 2019.

A interpretagdo das radiografias revela o uso do compensado sarrafeado por Portinari
para os painéis da Via-Sacra da Pampulha. O compensado sarrafeado encontrado ¢ formado por
duas folhas de 3 mm de espessura e entre elas o miolo de 12 mm, sendo as fibras da superficie

em sentido oposto as fibras do miolo (Figura 67).

O compensado sarrafeado ¢ um painel composto por capas com laminas e
miolo de sarrafos, que sdo tiras de madeira macica medindo de 2 a 4 cm de
espessura por 2 a 10 cm de largura. Os sarrafos sdo distribuidos de forma
aleatoria, com os anéis de crescimentos dispostos aleatdorios no miolo da peca,
de modo a distribuir melhor as forgas de dilatagdo das fibras da madeira e
diminuir a tendéncia. (MOURA, 2019, p. 41)

Figura 67 - Representagdo esquematica do perfil da obra.

FOLHAS (3 mm)

B N\\NZIINESIY

MIOLO (12 mm)

Fonte: MOURA, 2019, p. 42.
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Figura 68 - Perfil do suporte da obra.

Foto: Tereza Moura, 23 set. 2019.

O formato das pinturas ¢ quadrado, e as madeiras do suporte sdo todas cortadas no
mesmo tamanho: 60 x 60 cm. No entanto, em quatro delas Portinari pintou com as fibras da
camada superficial do compensado na horizontal, nas outras dez as fibras estdo na vertical. No
quadro 5, podemos confirmar o uso do compensado sarrafeado no conjunto das obras, e
confirmar a relagdo intrinseca das microfissuras da camada pictdrica com o sentido das fibras
do suporte, assim como confirmar que o sentindo das fibras da camada superficial estdo em
oposicao ao sentido dos sarrafos da estrutura interna. A visualizacdo das microfissuras da
camada superficial fica mais perceptiveis nas imagens de infravermelho e nas fotografias com

luz rasante. Nas radiografias, a divisoria dos sarrafos estd mais evidente.
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Quadro 5 — Radiografias do conjunto da Via-Sacra da Pampulha.

Crédito: Luiz A. C. Souza, José R. Castro ¢ Fernando dos Santos, 3 jun. 2019.
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Nas radiografias (Figura 69), podemos observar a presenca de linhas claras no sentido
perpendicular aos sarrafos. Possivelmente, sdo provenientes da técnica construtiva do
compensado sarrafeado que utiliza aplicag@o de fios de nylon (hot melf) na amarragao das ripas

de madeira. Podemos notar também material adesivo na jun¢do pelo topo dos sarrafos.

Figura 69 - Radiografia da obra Jesus consola as mulheres de Jerusalém, Passo VIII. Amarelo: linhas
perpendiculares ao sarrafo, possivel adesivo. Vermelho: Adesivo nas jungdes de topo entre as ripas.

Crédito: Luiz A. C. Souza, José R. Castro e Fernando dos Santos, 3 jun. 2019.

Na imagem a seguir (Figura 70), assinalamos a localizagdo dos pregos que fixam a
moldura nas obras, essa observacao ¢ importante para saber quantos sdo e a profundidade que
penetram na obra. Destacamos também as marcas e furos no suporte, provenientes de
intervengdes anteriores, sao esses, orificios feitos por pregos e parafusos utilizados nos modos
de exibicdo anteriores que embora estejam consolidados, sdo pontos de fragilidade que fazem

parte da histéria do objeto.



118

Figura 70 - Radiografia da obra Jesus cai pela segunda vez, Passo VII. Vermelho: pregos de fixa¢ao da moldura
no suporte da obra. Amarelo: orificios de intervengdo anterior, consolidados pelo verso, ndo visiveis a olho nu.

Crédito: Luiz A. C. Souza, José R. Castro e Fernando dos Santos, 3 jun. 2019.

Além do suporte, as radiografias evidenciaram as dire¢des das pinceladas do artista e a

inexisténcia de arrependimentos nas composigdes.

Tomografia

A tomografia computadorizada, assim como a radiografia, ¢ um exame de imagem nao

invasivo. Ela parte do mesmo principio da radiografia, porém, ¢ capaz de produzir imagens de
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altissima qualidade. Ela combina a imagem de multiplos Raio-X, possibilitando-se uma
visualizacdo em trés dimensdes, oferecendo-se um estudo muito mais detalhado do que uma
radiografia comum. Foi realizada a tomografia de uma das obras, com a colaborag¢do do Centro
de Tecnologia de Medicina Molecular (CTMM) da UFMG, buscando uma melhor visualizacao
do suporte, compreensdo da composi¢do do mesmo e suas caracteristicas morfoldgicas
(disposicdo dos veios da madeira). Inicialmente ndo seria removida a moldura, logo, a
tomografia seria fundamental para a vista transversal do suporte. O melhor resultado foi
observado com a regulagem da maquina em 10 mA e 80 kV.

A tomografia (Figura 71) foi realizada na obra Passo IX — Jesus Cai Pela Terceira Vez,
o resultado sdo diversos fotogramas, como se “fatiasse” a obra nos trés sentidos, sendo possivel
visualizar cada camada que compdem a obra e o suporte. Nesse exame, foi possivel ver a folha
de compensado da superficie, notar que ela € bastante lisa, confirmando que os microporos sao
provenientes da base de preparagdo e ndo da madeira. Foi possivel observar as formas das ripas
de madeira maciga do sarrafeado, acompanhar o sentido das fibras das madeiras e visualizar os
diferentes anéis, a presen¢a de nds, além das interrupg¢des das réguas e juncdes pelo topo com

outras réguas.

Figura 71 - Tomografia da obra Jesus cai pela terceira vez, Passo IX.
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Crédito: CTMM da UFMG, Prof. Priscila Santana, 15 jul. 2019.
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Figura 72 - Tomografia da obra Jesus cai pela terceira vez, Passo IX. Vista transversal, nota-se as laminas de
madeira das superficies, superior e inferior e entre elas a subdivisdo das ripas formando o miolo.
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Crédito: CTMM da UFMG, Prof. Priscila Santana, 15 jul. 2019.

4.2 Exames Pontuais
4.2.1 Analises sem retirada de amostra

Fluorescéncia de raios X por dispersao de energia (portatil): (EDXRF — Energy

Dispersive X-Ray Fluorescence)

Essa tecnologia permite a identificagdo dos elementos quimicos presentes nos pontos
escolhidos previamente para serem analisados, o resultado ¢ qualitativo e quantitativo
(ROSADO, 2011, p. 110). Os dois principais tipos de espectrometros de fluorescéncia de raio-
X (XRF) (X-Ray Fluorescence) sao wavelength-dispersive (WDXRF) e energy-dispersive
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(EDXRF). Enquanto o WDXRF mede o comprimento de onda, o EDXRF mede a energia da
radiagdo fluorescente (STUART, 2007, p. 236).

A fluorescéncia de raios X € a radiacdo eletromagnética originada pelas
transigdes que ocorrem entre os orbitais da estrutura atdmica dos &tomos.
Essas transi¢oes emitem fotons de raios X que apresentam uma energia
caracteristica dos elementos quimicos presentes na amostra, gerando um
espectro caracteristico de raios X para cada elemento. (ROSADO, 2011, p.
111)

E uma técnica ndo destrutiva, que pode ser realizada in situ, por ser o aparelho de
EDXREF portatil. Os espectros de XRF ndo fornecem informagdes precisas sobre pigmentos
porque muitos pigmentos compartilham os mesmos elementos-chave. Os graficos gerados pelo
EDXRF permitem a identificacdo dos elementos presentes na amostra, ndo sendo suficiente
para a identificagdo plena do pigmento. Ademais, os elementos de baixo peso molecular e
compostos organicos ndo sdo detectaveis. Este exame tem a vantagem de possibilitar uma
analise quantitativa dos elementos, permitindo que as proporgdes entre os pigmentos sejam
estudadas (STUART, 2007, p. 241), considerando-se que a quantidade de um dado elemento
em cada ponto analisado, tem relacao direta com a espessura da camada que compdem a regidao
irradiada (CAMPOS, 2015, p. 18). Devido a capacidade de leitura do aparelho, em algumas
situacdes, podem apresentar informagdes da base de preparacdo e do suporte. Alguns dos
pigmentos que podem ser identificados usando a técnica de XRF estdo listados na tabela 3 de

referéncia.

Tabela 3 — Elementos identificados em pigmentos inorganicos usando XRF.

Cor Pigmento Elemento

Branco Branco de Antimoénio Sb
Carbonato de Célcio Ca
Gesso Ca

Litoponio Zn, Ba
Branco permanente Ba
Branco de Titanio Ti
Branco de Chumbo Pb
Oxido de Zirconio Zr
Branco de Zinco Zn
Amarelo Auripigmento As
Amarelo de Cadmio Cd
Amarelo de Cromo Cr

Amarelo de Cobalto K, Co
Amarelo de Chumbo-estanho Sn

Amarelo de Chumbo Pb
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Amarelo de Napoles Pb, Sb
Amarelo de Estroncio Sr, Cr
Amarelo de Titanio Ni, Sb, Ti
Amarelo Ocre/Limonita Fe
Amarelo de Zinco Zn, Cr
Vermelho Vermelho de Cadmio Cd, Se
Cadmio vermelhao Cd, Hg
Vermelho de Cromo Pb, Cr
Vermelho de Molibdato Pb, Cr, Mo
Realgar As
Vermelho de Chumbo Pb
Ocre vermelho Fe
Vermelhdo S, Hg
Azul Azurita Cu
Azul Certileo Co, Sn
Azul Cobalto Co, Al
Violeta de Cobalto Co
Azul Egipcio Ca, Cu, Si
Azul Manganés Ba, Mn
Azul da Prissia Fe
Smalt — Vidro Cobalto Si, K, Co
Azul Ultramar Si, Al, Na, S
Verde Sulfato de cobre basico Cu
Oxido de Cromo Cr
Crisocola Cu
Verde de Cobalto Co, Zn
Verde Esmeralda Cu, As
Verde de Guignet Cr
Malaquita Cu
Verdigris Cu
Preto Preto de Antiménio Sb
Oxido de Ferro Negro Fe
Preto Cobalto Co
Preto Marfim/Preto de Ossos P, Ca
Oxido de Manganés Mn

Fonte: STUART, 2007, p. 242 (tradugao livre).

Para as analises com EDXRF, foram selecionados pontos especificos nas obras,
considerando as pinceladas onde as cores se apresentavam em maior intensidade, buscando a
diversidade da paleta do artista. As obras foram analisadas em conjunto, uma vez que
compreendemos que todas apresentam uma paleta de cores comum, e por serem as tonalidades
em sua maioria, tons pastéis, feitos a partir de mistura com o branco, buscamos as obras em que
as cores pareciam mais saturadas.

Foram realizadas leituras de 39 pontos, distribuidos em seis obras que podem ser

observados no quadro 6. Essas regides foram numeradas em ordem crescente e estdo listadas
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na Tabela 4 de andlise qualitativa, considerando-se os elementos presentes em cada ponto. O
nome das cores foi dado pela sensagdo cromatica gerada a partir da fotografia de luz visivel e
os pigmentos sugeridos a partir dos elementos detectados pelo aparelho em consonancia com a
lista de pigmentos utilizados pelo artista descrito nos trabalhos consultados.

Os pigmentos que aparecem citados nas anotagdes pessoais do artista indicam: branco
de zinco, branco de chumbo, amarelo de cadmio claro, amarelo de cddmio médio, amarelo de
cadmio escuro, amarelo de cddmio limado, amarelo de antimonio, amarelo de napoles, amarelo
de cadmio laranja, , mine orange, vermelho de cddmio claro, vermelho de cddmio escuro,
vermelho de cddmio purpura, cinabra, vermillion frangais, vermelho da china, azul de cobalto,
terra de siena queimada, azul certleo, azul ultramar, azul monastral, ftalocianina verde, verde
veronese (arseniato de cobre), verde esmeralda, verde inglés, verde cobalto, violeta de cobalto
escuro, violeta de cobalto claro, violeta mineral (fosfato de manganés), azul esverdeado, verde
azulado, amarelo de marte, brun rouge, terra de siena queimada, terra d’ombre (didxido de
manganés), noir divoire ¢ ocre jaune. (ROSADO, 2011, p. 218-219). Portinari faz ainda mengao
negativa aos pigmentos de cromo, possivelmente os amarelos, e ao azul da Prissia ““ [ ...] utilize
quase todas menos os cromos e o azul da Prussia” (PORTINARI, 1930 apud ROSADO, 2011,
p. 221).
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Quadro 6 — Selecdo dos pontos para analise de EDXRF.

-

E — Jesus cai pela terceira vez, Passo IX

F — Jesus morre na cruz, Passo XII
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Tabela 4 — Tabela de analise qualitativa: Hipoteses de pigmentos deduzidos a partir dos
elementos detectados por meio de EDXRF nos pontos enumerados da Via-Sacra.

Pontos de

medicio

Cor

Elementos encontrados

Possibilidades de pigmentos e cargas

01

02

03

04

05

06

07

08
09

14

17

18

Branco base

Amarelo pastel

Verde pastel

Marrom terroso

Marrom escuro

Verde pastel

Azul

Azul claro

Vermelho escuro

Vermelho claro

Laranja

Amarelo

Violeta

Violeta escuro

Marrom avermelhado

Preto

Verde agua

Branco

Ca, Fe, Sr

Ca, Zn, Pb, Sr

Ca, Fe, Zn, Pb, Sr

Ca, Fe, Zn, Pb, Sr

Ca, Fe, Zn, Pb

Ca, Zn, Sr

Ca, Co, Zn, Se, Sr

Zn, Se
Ca, Ti, Fe, Zn, Se, Pb, Sr, Cd

Zn, Se

Ti, Zn, Se, Cd

Ca, Ti, Fe, Zn, Pb, Sr

Ca, Ti, Co, Zn, Pb, Sr

Ca, Ti, Fe, Zn, Sr

Ca, Ti, Mn, Fe, Zn, Se, Pb, Sr, Cd

Ca, Ti, Mn, Fe, Zn, Sr

Ti, Fe, Zn, Se, Pb, Cd

Ti, Zn, Se, Sr

Carbonato de Calcio CaCOj; Ocre

Carbonato de Célcio CaCOs;, Branco de Zinco
ZnO; Amarelo indeterminado;

Carbonato de Célcio CaCOj;, Branco de Zinco
ZnO; Branco de Chumbo (2PbCO;.Pb(OH),);
Terra Verde (Fe, Mg, Al, K).

Carbonato de Calcio CaCO;, Branco de Zinco
ZnO; Branco de Chumbo (2PbCO;.Pb(OH),);
Oxido de Ferro Fe,0s.

Carbonato de Calcio CaCOj;, Branco de Zinco
ZnO; Branco de Chumbo (2PbCO;.Pb(OH),);
Oxido de Ferro Fe,0s,

Carbonato de Calcio CaCOj, Branco de Zinco
ZnO; Verde indeterminado.

Carbonato de Calcio CaCOj, Branco de Zinco
ZnO; Azul Cobalto CoO.AlLOs,

Branco de Zinco ZnO; Azul inteterminado.
Carbonato de Calcio CaCOs, Branco de Titanio
TiO,; Branco de Zinco ZnO; Branco de
Chumbo (2PbCO;.Pb(OH),); Vermelho de
Cadmio CdS(Se), Oxido de Ferro Fe,0s,
Branco de Zinco ZnO; Vermelho de cadmio
CdS(Se)

Branco de Titanio TiO,, Branco de Zinco ZnO,;
Laranja de Cadmio CdS(Se)

Carbonato de Calcio CaCO;. Branco de Titanio
TiO,;Branco de Zinco ZnO; Ocre;

Carbonato de Calcio CaCOs, Branco de Titanio
TiO,; Branco de Zinco ZnO; Violeta Cobalto
Co3(POq),,

Carbonato de Calcio CaCOj, Branco de Zinco
ZnO; Branco de Titanio TiO,; Violeta de Marte:
Oxido de Ferro F €05,

Carbonato de Calcio CaCOs, Branco de Titanio
TiO,; Branco de Zinco ZnO; Vermelho de
Cadmio CdS(Se), Oxido de Ferro Fe,Os;
Sombra queimada Fe,0O3+MnO,+H,0;
Carbonato de Calcio CaCOs, Branco de Titanio
TiO,; Branco de Zinco ZnO; Sombra queimada
Fe,05+MnO»+H,0; Oxido de Manganés MnO,
Branco de Titanio TiO,; Branco de Zinco ZnO;
Terra Verde (Fe, Mg, Al, K), Verde de Cromo
Fe[Fe(CN)g]s +PbCrO,; Verde de cadmio
Cd;+Cr,O5+nH,0; Amarelo de Cadmio CdS;

Branco de Titanio TiO,, Branco de Zinco ZnO.



20
21

22

23

24

25

26

27

28

29

30

31

32

33

34

35

Marrom esverdeado

Azul pastel

Branco

Azul pastel

Marrom

Verde pastel

Laranja

Rosa

Amarelo pastel

Branco

Vermelho

Verde pastel

Branco base

Vermelho escuro

Azul pastel

Branco

Preto

Ca, Ti, Mn, Fe, Zn, Sr

Zn, Se
Zn, Pb

Ca, Cr, Fe, Ni, Zn, Pb, Sr

Ca, Ti, Fe, Zn, Pb

Ca, Ti, Fe, Zn, Pb

Ca, Ti, Fe, Zn, Pb

Ti, Zn, Pb

Ca, Zn, Pb

Ti, Zn, Pb

Ca, Ti, Fe, Zn, Pb, Sr

Ca, Ti, Zn, Pb, Sr

Ca, Cr, Fe, Ni, Zn, Sr

Ca, Ti, Zn, Se, Sr

Ti, Zn, Se, Pb

Ti, Zn, Se, Pb

Ca, Mn, Fe, Zn, Se, Pb
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Carbonato de Calcio CaCOs, Branco de Titanio
TiO»; Branco de Zinco ZnO; Oxido de Ferro
Fe,05; Sombra queimada Fe,O3;+MnO,+H,0;
Terra Verde (Fe, Mg, Al K).

Azul indeterminado

Branco de Zinco ZnO, Branco de Chumbo
(2PbCO;.Pb(OH),)

Carbonato de Calcio CaCOj, Branco de Zinco
ZnO; Terra Verde (Fe, Mg, Al, K), Verde de
Cromo Fe[Fe(CN)¢]s +PbCrO4, Viridian
Cr,0;.2H,0; Azul da Prussia Fes[Fe(CN)g]s;
Carbonato de Calcio CaCOs, Branco de Titanio
TiO,; Branco de Zinco ZnO; Oxido de Ferro
Fe,0s.

Carbonato de Calcio CaCOs, Branco de Titanio
TiO,; Branco de Zinco ZnO; Terra Verde (Fe,
Mg, Al K);

Carbonato de Calcio CaCOs, Branco de Titanio
TiO,; Branco de Zinco ZnO; Branco de
Chumbo (2PbCO;.Pb(OH),); Laranja de Marte:
Oxido de Ferro Fe,0s.

Branco de Titanio TiO,; Branco de Zinco ZnO;
Branco de Chumbo (2PbCO;.Pb(OH),);
Carbonato de Calcio CaCO;, Branco de Zinco
Zn0O; Branco de Chumbo (2PbCO;.Pb(OH),);
Amarelo indeterminado;

Branco de Titanio TiO,; Branco de Zinco ZnO;
Branco de Chumbo (2PbCO;.Pb(OH),);
Carbonato de Calcio CaCOs, Branco de Titanio
TiO,; Branco de Zinco ZnO; Branco de
Chumbo (2PbCO;.Pb(OH),); Oxido de Ferro
Fe, 05,

Carbonato de Calcio CaCOs, Branco de Titanio
TiO,; Branco de Zinco ZnO; Branco de
Chumbo (2PbCO5.Pb(OH),); Verde
indeterminado

Carbonato de Calcio CaCOj, Branco de Zinco
Zn0;), Viridian Cr,0;.2H,0, Oxido de Ferro
Fe, 03

Carbonato de Calcio CaCOs, Branco de Titanio
TiO,; Branco de Zinco ZnO; Vermelho de
Cadmio CdS(Se).

Branco de Titanio TiO,; Branco de Zinco ZnO;
Branco de Chumbo (2PbCO;.Pb(OH),); Azul
indeterminado

Branco de Titanio TiO,; Branco de Zinco ZnO;
Branco de Chumbo (2PbCO;.Pb(OH),);
Carbonato de Calcio CaCOj, Branco de Zinco
ZnO; Branco de Chumbo (2PbCO;.Pb(OH),);
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Preto de Marte: FeO.Fe,O;, Sombra queimada
Fe,O5+MnO,+H,0; Oxido de Manganés MnO,

36 Rosa Zn, Se Branco de Zinco ZnO; Vermelho de Cadmio
CdS(Se)
37 Marrom claro Fe, Zn, Se, Pb Branco de Zinco ZnO; Branco de Chumbo

38

39

Amarelo pastel

Azul pastel

Ca, Fe, Zn, Se, Pb, Sr

Ca, Zn, Pb, Sr

(2PbCO;.Pb(OH),); Oxido de Ferro Fe,0s,
Carbonato de Calcio CaCOj, Branco de Zinco
ZnO; Branco de Chumbo (2PbCO;.Pb(OH),);
Oxido de Ferro Fe,0s.

Carbonato de Calcio CaCOj, Branco de Zinco
ZnO; Branco de Chumbo (2PbCO;.Pb(OH),);

Azul indeterminado.

Crédito: Lacicor, 2019.

Para as obras da Via-Sacra, como foi dito anteriormente, Portinari escolheu uma paleta
de tonalidades pastéis, trabalhou com os pigmentos misturados ao branco e os pigmentos
terrosos. As tonalidades fortes e vibrantes dos azuis, vermelhos, violetas, alaranjados e amarelos
aparecem em poucas pinceladas no conjunto da obra.

O zinco esta presente em quase todas as analises, s6 ndo aparecendo em uma das leituras
da base de preparagdao. Como a paleta do artista ¢ em tonalidades pastéis obtidos pela mistura
com o branco, o branco de zinco deve ter sido utilizado, e, mesmo nas cores mais saturadas o
branco pode estar em pinceladas subjacentes. O calcio € um elemento que esta presente em 26
dos 39 pontos, provavelmente pela base de preparagdo ser composta por carbonato de célcio,
este também pode ter sido utilizado como carga em algum momento. O chumbo marca presenca
em mais da metade dos pontos lidos estando relacionado, possivelmente, ao branco de chumbo,
evidenciando-se que a paleta do artista tem uma mistura de brancos, que inclui o branco de
titdnio, que aparece em um menor nimero de pontos.

O cobalto aparece no ponto n° 7, area azul do Passo I, e no n° 13, area violeta no Passo
VI. O exame de falsa-cor do Passo II indica na regido do ponto n°7 a presenca de dois azuis, o
de cobalto e o ultramar. E importante salientar que o azul ultramarino (Nas.10 AlsSis024S2.4) néo
¢ detectado facilmente pela técnica de EDXRF (baixa eficiéncia de detecgao para os elementos
leves) (CAMPOS, p. 98).

O cédmio foi detectado no ponto n° 09, vermelho escuro, € no ponto n° 11, laranja, do
Passo II. Ele foi identificado também no ponto n° 15, marrom avermelhado, no n°® 17, verde-
agua, do Passo VI. Nesses pontos, também apareceram o selénio. Vermelho de cddmio é o nome
usado para denotar esta classe de pigmentos. A cor dos vermelhos de cadmio varia do laranja
ao vermelho arroxeado com o aumento do teor de Se (MONICO et al. 2022, p. 2). O selénio ¢

mais facil de detectar nesta técnica do que o cadmio, aparecendo sozinho na leitura de outros
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pontos. Dada a dilui¢do dos pigmentos com os brancos, a presenca do selénio na amostra pode
ser interpretada como trago do vermelho de cadmio.

O ferro estéd presente em 20 dos 39 pontos analisados: nas tonalidades de marrom e nos
pretos, neste ultimo ele aparece acompanhado de manganés. O ferro foi identificado também
nos dois pontos de leitura da base de preparagdo, n°l e n°31. Aparece em alguns azuis, verdes,
violeta escuro, vermelhos e laranjas tonalidades possiveis de 6xido de ferro.

O estroncio pertence ao mesmo grupo do célcio, alcalinos-terrosos, que geralmente esta
presente onde ha carbonato de calcio. Ele aparece como um elemento trago substituindo o calcio

em algumas ligacdes. Podemos deduzir que ele esta na constituicdo da base de preparagdo.

4.2.2 Analises laboratoriais com retirada de amostras

Durante os estudos prévios para a intervencao de restauro das obras da Via-Sacra da
Pampulha, levantou-se a possibilidade de retirada de amostras nas obras que haviam pequenas
perdas.

Em uma das obras, Jesus Cai Pela Terceira Vez — Passo IX, que apresentava uma area
de perda que tornava possivel a retirada de microfragmentos sem causar mais danos a pintura,
foram retirados trés microamostras 3474T, 3475T e 3476T (Figura 73) como representativas do
conjunto das 14 obras, uma vez que demos prioridade aos métodos cientificos ndo destrutivos
para analises das pinturas.

Com a amostra 3474T, foi montado um corte estratigrafico. Com a amostra 3475T, foi
realizado teste microquimico; € com a amostra 3476T, foi feita espectroscopia de
infravermelho.

As demais microamostras retiradas das outras obras foram numeradas em sequéncia
3477T — 3489T e direcionadas a espectroscopia Raman, sendo que, nas amostras 3477T,
retirada da obra Veronica enxuga o rosto de Jesus — Passo VI; 3484T e 3485T, retiradas da obra
Jesus se encontra com Maria, sua mae — Passo 1V, foram realizados testes microquimicos para

identificacdo do aglutinante da base de preparacgao.
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Figura 73 - Area de localizagdo dos pontos de retirada de amostra. Jesus cai pela terceira vez - Passo IX.

Crédito: Claudio Nadalin, 2019
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Corte estratigrafico

Figura 74 - A- Azul: area de retirada da amostra, detalhe da obra Jesus cai pela terceira vez, Passo IX. B- Vista
frontal da amostra, aumento de 50X. C- Vista do verso da amostra, aumento de 50X.

A

N\

Fonte: Lacicor - Am 3474T. Crédito: Selma Otilia Gongalves da Rocha, 9 out. 2019.

Com a microamostra numerada como Am 3474T no LACICOR/UFMG, foi montado o
corte estratigrafico (Figura 75). Nesse corte, foram identificadas oito camadas. O suporte € visto
cortado de forma transversal; nele podemos observar as fibras da madeira vistas pelo topo, elas
aparecem bem unidas, podendo perceber uma area mais clara e uma mais escura (1). Sobre o
suporte, a base de preparagdo, uma camada mais espessa, dividida em duas fases a parte branca
com presenga de bolhas ou poros (2), sob luz ultravioleta essa camada ganha uma tonalidade
rosada e a parte mais amarelada (3), que sob luz ultravioleta fluoresce esverdeado. Sobre essa
camada, notamos uma linha fina (4) que aparenta ser uma selagem ou encolagem,
provavelmente uma preparacdo da cola de coelho mais diluida, pode ter sido usada sobre o
esbogo, sob luz ultravioleta essa linha apresenta brilho intenso azulado. A quinta camada € uma
tinta branca (5), sob luz ultravioleta essa camada aparece rosada. A sexta camada, uma linha
sutil (6), sugere novamente a cola, ficando evidente na fotografia sob luz ultravioleta. Sobre
ela, a camada de tinta branca (7) que sob luz ultravioleta apresenta uma tonalidade esverdeada
e o cinza bem fino (8), que sob luz ultravioleta apresenta uma tonalidade cinza-esverdeado, elas

compdem a pintura das vestes e a sombra do rosto de Jesus.
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Figura 75 - Corte estratigrafico. A: Amostra Am 3474T vista por microscopio estereoscopico com aumento
110X. 1- o suporte: madeira, 2- a base de preparacdo branca, 3- base de preparagdo amarelada; 4- selagem ou
encolagem, 5- tinta branca, 6- selagem ou encolagem;7- tinta branca e 8- tinta cinza.

A B

Fonte: Lacicor. Crédito: Selma Otilia Gongalves da Rocha, 9 out. 2019. B: Amostra 3474T corte estratigrafico
sob luz ultravioleta, aumento 110 X. Crédito: Alessandra Rosado, 2022.

Testes microquimicos

Os testes microquimicos consistem em ensaios analiticos que visam determinar a
composi¢dao de uma substancia, mistura de substancias ou de solugdes. “Do ponto de vista da
conservagdo-restauracao, a analise qualitativa permite saber quais materiais estdo presentes em
uma obra de arte, por exemplo, que tipo de pigmento ou aglutinante estdo em uma camada de
tinta” (FIGUEIREDO JUNIOR, 2012, p. 177). Nos testes feitos por via imida, a caracterizacao
de espécies quimicas ¢ feita por meio de reagdes de precipitagdo, complexagdo e formagao de
compostos.

Os testes realizados pelo LACICOR na amostra da raspagem da pincelada marrom da
cruz, proximo a barba 3475T (Figura 75), confirmaram a presenca de 6xido de ferro e branco

de chumbo.?

Teste de solubilidade

Os testes de solubilidade sdo utilizados, principalmente, para a identificacdo de

aglutinantes organicos utilizados em pinturas. Os testes sao fisicos € quimicos permitindo a

2 RELATORIO DE ANALISES. Laboratério de Ciéncia da Conservagio. Responsavel pela amostragem: Selma
Otilia Gongalves da Rocha. Responsabilidade Técnica: Jodo Cura D’Ars de Figueiredo Junior, Selma Otilia
Gongalves da Rocha, José Raimundo de Castro Filho, 9 out. 2019. p. 3
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identificacdo dos compostos por sua solubilidade em um segundo composto de polaridade

conhecida.

[...] a adicdo de agua nos ajuda a separar os aglutinantes hidrofilicos
(proteinas, gomas) dos hidréfobos (6leos, resinas, acrilicos e vinilicos). A
adicdo de NaOH em etanol leva a reacdo de neutralizagdo e parcial
solubilizacao das resinas terpénicas. Em contato com um 6leo, o NaOH reage
hidrolisando o 6leo (rea¢do de saponifica¢ao) dissolvendo-o e nao ha reagdo
com os acrilicos e vinilicos. Estes tlltimos sdo soluveis em solvente apolares
e fracamente polares. (FIGUEIREDO JUNIOR, 2012, p. 189)

Os testes de solubilidade realizados na amostra 3476T, referente a camada pictdrica de
cor branca, revelaram que o aglutinante utilizado pelo artista tem material proteico e também
tem Oleo. Caracterizando uma t€émpera mista.

Nos testes realizados na base de preparacdo das microamostras 3477T, 3484T e 3485T

resultaram indicativo de proteina.

Espectroscopia no infravermelho com transformada de Fourier (FTIR)

A espectroscopia no infravermelho com transformada de Fourier (FTIR) ¢ uma técnica

analitica instrumental que infere sobre a natureza quimica das substancias.

A Espectroscopia no Infravermelho por Transformada de Fourier (FTIR)
consiste em se capturar um espectro vibracional da amostra através da
incidéncia sobre a mesma de um feixe de ondas de infravermelho do espectro
eletromagnético. A andlise do espectro de infravermelho permite, entdo,
identificar o material presente na amostra pelo estudo das regides de absorgao
e pela comparagdo com espectros padrdes.?®

No espectro de infravermelho referente a microamostra 3476T, retirada em uma area de
perda da camada pictdrica, o resultado da andlise da base de preparagdo apresentou os picos

caracteristicos do carbonato de célcio (Figura 76).

26 RELATORIO DE ANALISES. Laboratério de Ciéncia da Conservagao. Responsavel pela amostragem: Selma
Otilia Gongalves da Rocha. Responsabilidade Técnica: Jodo Cura D’Ars de Figueiredo Junior, Selma Otilia
Gongalves da Rocha, José Raimundo de Castro Filho, 9 out. 2019. p. 2
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Figura 76 - Espectro de infravermelho referente a amostra 3476T- base de preparagdo com picos caracteristicos
de carbonato de célcio.
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Figura 77 - Referéncia de espectro de infravermelho.
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Espectroscopia Raman

A espectroscopia Raman ¢ uma excelente ferramenta para a caracterizagao de pinturas
e tem sido usada para examinar pinturas de cavalete, painéis e murais, bem como arte rupestre,
de diversas épocas. E usada, principalmente, na identificacio dos pigmentos presentes nas obras
(STUART, 2007, p. 139).

Quando o laser incide sobre um material e a radiagao espalhada ¢ analisada, observam-
se frequéncias adicionais a frequéncia incidente. A luz espalhada sem alteragao da frequéncia ¢é
chamada de espalhamento Rayleigh, ¢ aquela com mudanga na frequéncia ¢ chamada
espalhamento Raman. Assim, o efeito Raman ¢ devido ao espalhamento inelastico de luz
resultante da colisdo de fétons com os modos vibracionais da molécula. O f6ton incidente perde
ou ganha energia no processo de espalhamento. Em um espectro de radiagdo espalhada, as
novas frequéncias sdo denominadas linhas Raman, e o conjunto de linhas constituem o espectro
Raman. As diferencas de energia entre luz incidente e espalhada estdo relacionadas aos modos
vibracionais de cada material.

O equipamento utilizado foi o XploRA/Horiba, laser de 785nm, objetiva de 100X, grade
de 1200g/mm, tempo de aquisi¢do entre 5 € 30s, de acordo com cada amostra, para melhorar a
relagdo sinal/ruido foram feitas 10 acumulagdes, com um filtro de 1% (poténcia do laser na

amostra).

Figura 78 - Verdnica enxuga o rosto de Jesus, Passo VI. Descri¢ao da localizagdo das areas de retirada de
microamostras: 3477T fragmento retirado da com azul/violeta da perna do soldado a direita da obra; 3478T
fragmento retirado da representagdo de sangue proximo ao rosto de Jesus.

LS\

Crédito: Claudio Nadalin, 20 mai. 2019
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No espectro referente a amostra 3477 T (Figura 79), foram identificados tracos de calcita
(CaCO3) pelas linhas 1085, 280 e 153 cm™, tracos do branco de titdnio (TiO2) na forma de
anatasio pela linha 141cm™! e tragos do azul de ultramar pela linha 543cm™!. Vale ressaltar que
o 6xido de titanio (anatasio) apresenta um sinal muito forte no Raman de modo que basta uma

pequena quantidade para ser detectado.

Figura 79 - Espectroscopia Raman. Amostra 3477T.
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O espectro A referente a amostra 3478T (Figura 80) sugere o sulfato de bério pelas
linhas 450, 458, 985 cm™. No espectro B (Figura 55) dessa amostra, foi identificado o vermelho
de cadmio pelas linhas 139, 232, 986 cm-1.

Figura 80 - Espectroscopia Raman. Amostra 3478T
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Figura 81 - Jesus ¢ condenado a morte, Passo 1. Descrig@o da localizagdo das areas de retirada de microamostras:
3479T fragmento retirado da cor amarela responsavel pelo plano de fundo da obra; 3480T fragmento retirado da
representagdo das vestes de Jesus.

Crédito: Claudio Nadalin, 20 mai. 2019

No espectro A, referente a amostra 3479T (Figura 82), foi identificado o branco de

chumbo pelas linhas 154, 412 e 1049 cm™'. No espectro B, referente a amostra 3479T, a linha

384 cm! estd relacionada ao 6xido de ferro (amarelo ocre/goethita), o branco de chumbo ¢é

sugerido pela linha 1047 cm™ e um carbonato pela linha 1085 cm™.

O microfragmento 3480T ndo apresentou condigdes de leitura.

Figura 82 - Espectroscopia Raman. Amostra 3479T.
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Figura 83 - Jesus morre na cruz, Passo XII. Descrigdo da localizag@o das areas de retirada de microamostras:
3481T fragmento retirado representagdo de sangue do brago direito de Cristo; 3482T fragmento retirado do preto
das vestes da figura ajoelhada lado direito da obra; 3483T fragmento retirado do azul do plano de fundo superior

da obra, lateral esquerda.

£ 3482T

Crédito: Claudio Nadalin, 20 mai. 2019

No espectro referente a amostra 3481T (Figura 84) retirada de uma regido de vermelho,
foi identificado o pigmento vermelho de cadmio médio (233 cm™), com picos semelhantes aos

da amostra padrao do LACICOR (Figura 85).

Figura 84 - Espectroscopia Raman. Amostra 3481T.
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Figura 85 - Espectroscopia Raman. Vermelho de cddmio médio — amostra padrao.
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Fonte: Lacicor.
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No espectro A, referente a amostra 3482T (Figura 86), de cor preta, as linhas 227, 294

e 408 cm’!' sugerem a hematita. No espectro B dessa amostra, foi identificado a presenca do

anatasio (141, 396, 511, 639 cm™), tragos do sulfato de bario (986 cm™) e tracos do branco de

chumbo, pela linha 1052 cm™.

Figura 86 - Espectroscopia Raman. Amostra 3482T.
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No espectro A, referente a amostra 3483T (Figura 87), indicou-se a presenga do branco
de titanio na forma anatisio pelas linhas 140, 193, 396, 515, 637cm™ e tragos do sulfato de
bério pela 987 cm™!. O espectro B referente a essa amostra apresenta alguns tragos do que pode
ser o responsavel pela coloracao azulada, além do branco de titanio na forma anatasio e da linha

do sulfato, surgiram as linhas 349, 552 ¢ 613 cm™' que podem indicar o 6xido de cromo.

Figura 87 - Espectroscopia Raman. Amostra 3483T.
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Figura 88 - Jesus carrega a cruz, Passo II. Descrigdo da localizagdo das areas de retirada de microamostras:
3486T fragmento retirado do azul do pé esquerdo de Cristo; 3487T fragmento retirado da linha laranja da veste
do soldado; 3488T fragmento retirado do azul do peitoral do soldado a direita da obra.

Crédito: Claudio Nadalin, 20 mai. 2019
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No espectro referente a amostra 3486T (Figura 89), retirada do pé azul de Cristo, a linha

547 cm™ juntamente com a onda formada na regido <400 cm’

ultramar. A amostra 3487T nao apresentou leitura.

! sugere o pigmento azul de

Figura 89 - Espectroscopia Raman. Amostra 3486T.
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Na amostra 3488T (Figura 90), retirada do peitoral azul do soldado, o azul de ultramar

pode ser identificado pela linha 547 cm™.

Intensity (counts)

Figura 90 - Espectroscopia Raman. Amostra 3488T.
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Tabela 5 — Valores de referéncia para os pigmentos sugeridos.

Pigmentos Comprimento de onda (nm) Numero de onda (cm™)
Anatasio 1064 144,201, 397, 512, 634
Calcita 1064 154,282,712, 1086

514 157,282,1088
Branco de chumbo 1064 415, 681, 1051, 1055

154, 203, 260, 353, 418, 1056

514 665, 687, 829, 1050
Branco de bario 1064 454, 464, 619, 648, 989, 1087, 1105, 1142, 1168
Amarelo Ocre 632,8 240, 246, 300, 387, 416, 482, 551, 1008
Vermelho de cadmio 1064 136, 239, 335, 988
Hematita 632,8 224,243,290, 408, 495, 609

1064 224,244,292, 409, 610
Lazurita 514,5 258, 548, 822, 1096

1064 378,549
Oxido de cromo 514,5 221, 308, 359, 552, 611

Fonte: STUART, 2007, p. 141-145 (tradugdo livre).

4.3 Analise das pinceladas

Candido Portinari ¢ um experimentador infatigavel. Nao ¢é preciso lhe
conhecer a vida, basta seguir a obra dele em seus diversos estadios e
manifestagdes transitorias pra verificar que esse experimentalismo ansioso de
verdades € o traco psicologico mais significativo do artista. Tudo ele tem
experimentado na técnica, todos os processos de pintar, ndo so ja no sentido
superior da técnica, como do proprio artesanato. Artista somado a artesdo, os
mistérios de preparacao da tela, de variar a natureza das tintas, da analise das
areias com que ira construir os seus afrescos lhe sdo tdo familiares como a lei
do corte de ouro, a reparticio dos claros ¢ das sombras num Rubens, as
cadéncias de cor em Cézanne ou as doutrinas estéticas do Abstracionismo
contemporéaneo. (ANDRADE, 2016, p. 72)

Nas fotografias do acervo do projeto Portinari, existe uma série de registros do artista

em seu atelié, segurando pincéis e preparando as proprias tintas. Nessas imagens, ¢ possivel

identificar-se a predominancia das seguintes tipologias de pincéis: pincéis chatos de tamanhos

variados alguns com lados curvos, contorno tipo lingua de gato e chanfrados, com as cerdas

cortadas rente a virola, pincéis redondos de formatos e espessuras diversas como os de ponta

fina, os do tipo kabuki e esténcil e as trinchas e brochas médias e grandes. Essas informagdes

\

associadas a morfologia das pinceladas visualizadas, principalmente, nas fotomacrografias,

possibilitam determinar os diferentes tipos de ferramentas utilizados pelo artista bem como sua



142

gestualidade, se sdo pinceladas continuas ou curtas; pincéis redondos ou chatos; cerdas macias

ou duras; tinta espessa ou fluida.

Figura 91 - Pose de Portinari com seus
pincéis. Rio de Janeiro, 1956.

e

VFoto: Francesco Florian SteinefFonte:
Projeto Portinari. AFRH_0180.

Figura 92 - Portinari com
um pote de pincéis. Rio de
Janeiro, 1960.

Foto: David Vestal.Fonte:
Projeto Portinari.
AFRH 0266.

Figura 93 - Close de Portinari
com charuto e seus pincéis.
Rio de Janeiro, 1943.

Foto: Jean Mazon. Fonte:

Projeto Portinari.
AFRH 0720.

Figura 94 - Potes de pincéis. s/d.

, S

~

Fonte: Projeto Portinari. AFRH;O 38.

Figura 95 - Gaveteiro onde
Portinari guardava suas
tintas e pincéis. Rio de

Janeiro, 1960.

Fonte: Projeto Portinari.
AFRH 1151.

Figura 96 - Close de Portinar e
seus pincéis. Rio de Janeiro,
1943.

Foto: e anzon. Fonte:
Projeto Portinari.
AFRH _0735.

Nessa série de fotografias (Figuras 97, 98 € 99), a mao do artista executa uma pincelada,

e € possivel observar o modo como ele segurava o pincel, pressionando, pela ponta dos dedos,

posicionados do meio para o final do cabo, com firmeza e precisao.
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Figura 97 - Méo de Portinari com
pincel. Rio de Janeiro, 1960

Foto: Flavio Damm. Fonte:
Projeto Portinari. AFRH 0797.

Figura 98 - — Mao de Portinari
com pincel. Rio de Janeiro, 1960

Foto: Flavio Damm. Fonte:
Projeto Portinari. AFRH 0798.

Figura 99 - Méo de Portinari com
pincel. Rio de Janeiro, 1960

Foto: Flavio Damm. Fonte:
Projeto Portinari. AFRH 0799.

E, quando necessario, Portinari fazia o apoio da mao dominante com a outra mao,

gerando o suporte necessario para detalhes mais precisos sem tocar no quadro (Figura 100):

Figura 100 - Maos de Portinari pintando Menino com carneiro. Rio de Janeiro, 1953.

Fonte: Projeto Portinari. AFRH_1143.
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Em outros registros fotograficos do pintor no ateli¢ dele, executando-se o oficio dele,
podemos notar a paleta do artista, nela presumindo a consisténcia das tintas € 0 modo como sdo
realizadas as misturas com o uso da espatula de pa. Observamos também que o artista

selecionava previamente o conjunto de pincéis a serem utilizados.

Figura 101 - Portinari pintando um espantalho. Figura 102 - Portinari pintando Dom
Rio de Janeiro, 1959. Quixote. Rio de Janeiro, 1957.

Fonte: Projeto Portinari. AFRH_0745. Foto: Novarro. Fonte: Projeto Portinari.

AFRH 0793.
Figura 103 - Portinari com suas tintas e Figura 104 - Portinari com suas tintas e
pincéis. Buenos Aires, 1947. pincéis. Buenos Aires, 1947.

Foto: Annemarie Heinrich.

Fonte: Projeto Portinari AFRH 0984. Fonte: Projeto Portinari. AFRH 1044.
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A partir desse levantamento dos pincéis e ferramentas utilizados pelo artista, elaboramos
um prototipo, experimental, no intuito de compreender como sdo as impressdes das cerdas de
diferentes tipos de pincéis. Foram escolhidos pincéis chatos e redondos, de cerdas macias e
duras. Também foram utilizadas espatulas para colocar tinta e para remover tinta, ¢ também o
cabo de um pincel para fazer remogdes e desenhos sobre a tinta fresca.

O procedimento para a realizacdo do protdtipo (Figura 105) consistiu em deixar
pinceladas na vertical e horizontal, com o pincel de frente, de lado e de topo, marcas do inicio
da pincelada, da arrastada e do final, em uma placa de madeira previamente preparada com cola
de coelho a 4% e carbonato de calcio, utilizando uma tinta a 6leo comercial. Utilizamos a
espatula para adicionar empastes de tinta ¢ também para criar sulcos em uma area pintada
anteriormente. O cabo do pincel foi utilizado para desenhar em uma érea pintada, enquanto a
tinta ainda estava fresca. O objetivo desse experimento era conseguir diferenciar as tipologias
de pincéis pelos indicios deixados e diferenciar as incisdes feitas na tinta com espatula das feitas

com o cabo do pincel.

Figura 105 - Prototipo das pinceladas: 1- Pincel chato de cerdas duras; 2- Pincel chato de cerdas macias n°; 3-
Pincel Chato de cerdas duras n°; 4- Pincel chato de cerdas duras n° 2; 5- Pincel redondo de cerdas macias n°; 6 -
Pincel redondo de cerdas macias n°; 7- espatula metalica; 8- Espatula e cabo do pincel.

Crédito: a autora, 2022.
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Os resultados obtidos com o experimento nortearam os apontamentos feitos nas imagens
das fotomacrografias no inicio do capitulo. A imagem a seguir (Figura 107) ilustra bem a
utilizacao dessas ferramentas pelo artista. No exemplo, podemos ver as areas de empaste com
espatula de pa, as pinceladas de pincel chato, as pinceladas com pincel redondo e a inscrigao

com o cabo do pincel, feita sobre a tinta fresca.

Figura 106 - Demarcacao da area da fotomacrografia da obra Jesus cai pela terceira vez, Passo IX.

Crédito: Claudio Nadalin, 2019

Figura 107 - Fotomacrografia da obra Jesus cai pela terceira vez, Passo IX. Detalhe da inscri¢éo com o cabo do
pincel.

Foto: Claudio Nadalin, 2019.
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Estudos sobre as pinceladas do artista estdo sendo desenvolvidos pelo Projeto Portinari,
na busca de suprir a necessidade de autenticagdo das obras dele. O Projeto Pincelada®’,
desenvolvido pelo professor Joao Candido Portinari, procura mapear a maneira de o pintor agir,
por intermédio da inteligéncia artificial, utilizando-se imagem digital e técnicas de biometria
criando-se uma diferenciagdio matematica e ndo qualitativa, que pode ser detectada
automaticamente, diferentemente do estudo aqui proposto, que analisa o modo de o pintor
produzir as proprias misturas e pinceladas por meio das sensagdes percebidas pelo olho humano

e pelas emogdes despertadas.

27 “0 Projeto Pincelada, como o proprio nome diz, estuda a pincelada do artista. Segundo o Diretor-Geral do
Projeto Portinari, Prof. Jodo Candido Portinari, a pincelada ¢ mais do que a caligrafia do artista, ela também traduz
a forma especifica — e inconfundivel — de um artista de misturar a tinta na palheta, podendo ser comparada a
impressdo digital”. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=LOgHrQMIVfE. Acesso em: 15 mai.
2022.


https://www.youtube.com/watch?v=LOqHrQMIVfE
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5 DISCUSSAO DOS RESULTADOS E CONSIDERACOES FINAIS

A partir dos exames realizados obtivemos dados elucidativos na caracterizagdo das
pinturas da Via-Sacra de Candido Portinari para a Igreja da Pampulha, nem todas nossas
questdes foram completamente solucionadas, mas conseguimos resultados surpreendentes que
mostram a criatividade e a habilidade do pintor aliados com a pesquisa e experimentagdo de
materiais e técnicas. Podemos dizer que o artista tinha preocupacao com a durabilidade de sua
obra ¢ fez escolhas pensando no ambiente em que elas estariam submetidas. Quando
comparamos com as obras feitas para a Matriz de Batatais, podemos perceber as diferencas
estéticas associadas ao momento artistico do pintor e as possiveis diferencas de solugdes
técnicas que demonstram estarem imbricadas ao ambiente e a arquitetura das igrejas de cada
conjunto. Essas constatacdes prévias podem ser esclarecidas com a continuacdo da pesquisa,
realizando a documentagdo cientifica por imagem e analises fisico quimicas, das obras de
Batatais, para ampliar o conhecimento sobre a praxis do Portinari.

A pintura sobre painéis de madeira ¢ uma das técnicas que mais foi empregada por
Portinari ao longo de sua carreira artistica, juntamente com o 6leo sobre tela (ROSADO, 2011,
p. 208). Para a realizacdo da Via-Sacra Portinari escolheu como suporte painéis de madeira,
compensado sarrafeado, nas dimensdes 60 x 60 cm, 18 mm de espessura. O uso dessa tipologia
de suporte por Portinari € inédito, mostrando-se a experimentagdo do pintor € a busca por um
suporte de madeira que proporcionasse uma maior resisténcia as flutuagdes climaticas que as
obras estariam submetidas. Mesmo com todas as questdes de infiltracdo que a Igreja apresenta
periodicamente, os danos nos painéis foram minimos, além da escolha do suporte, podemos
associar essa vantagem ao fato das obras ficarem expostas suspensas, distanciando as obras do
contato direto com a parede, logo com a umidade e dificultando o acesso de insetos, como os
cupins, que poderiam se apropriar dessas condigdes € causar maiores estragos.

A presenga de microfissuras em todas as obras chama a atencdo. Elas sdo inerentes ao
suporte, como podemos observar nas radiografias realizadas. Elas seguem o sentido das fibras
da madeira da camada superficial, devido a madeira ser um material higroscopico que se
movimenta naturalmente frente as variacdes de umidade e temperatura. Essas microfissuras
afetam a camada pictorica, sendo responsaveis também pelo aparecimento de craquelés.

Os principais danos verificados no suporte das obras sdao as microfissuras € o
empenamento de alguns quadros. Pelo fato de as obras terem sido realizadas tendo como suporte

o compensado sarrafeado, possivelmente estes danos foram amenizados, uma vez que, na
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industria, essa tipologia de madeira ¢ utilizada na producao de modveis, tendo-se como principal
caracteristica a resisténcia aos empenamentos e a reducdo de tensdo nos painéis, segundo os
fabricantes.

Portinari preparou estes painéis de madeira para receber seus desenhos e pintura. A base
de preparagdo sdo todas as camadas intermedidrias entre o suporte ¢ a camada de pintura, ela
tem a func¢do de unificar o aspecto da superficie e facilitar a adesdo das tintas ao suporte. Ela
influencia esteticamente no aspecto final da obra e em sua durabilidade e conservagao ao longo
dos anos. Nas obras da Via-Sacra da Pampulha, a base de preparagao domina esteticamente a
caracteristica das obras pelo seu aspecto grosseiro e cheio de poros.

Nas anotacdes de Candido Portinari (ROSADO, 2011, p. 209), encontra-se um papel
datilografado com quatro tipos de base de preparacdo para telas compostas, as “receitas” de
preparagao fazem a distingao: “telas comuns” e “telas tipo afresco” em que o artista adicionava
areia a mistura de agua, cola de coelho e gesso cré. Em trés formulagdes, o artista incluiu a areia
em granulometrias variadas. Na base de prepara¢do da amostra Via-Sacra, ndo foi observada a
presenca dos graos de quartzo quando a mesma foi observada no microscopio de luz polarizada,

aumento 16.5X. Sobre o preparo dos painéis de madeira rosado, relata-se que:

De acordo com Enrico Bianco e Luiz Ventura esses suportes eram preparados
de maneira bem simples: aplicava-se com pincel uma camada de cola de
coelho como encolagem e, depois, uma ou duas camadas da mesma cola, mais
diluida misturada ao gesso-cré, que servia de fundo. (ROSADO, 2011 p. 209)

Possivelmente, a textura porosa e os poros sdao provenientes do modo de preparagao da
mistura, da diluicdo e do modo de bater, deixando-a aerada. Essa aera¢do seria a responsavel
pela aparicdo dos orificios.

Nas fotografias de ultravioleta, a base tende a fluorescer em tonalidades proximas ao
branco e bem brilhante, ja nas radiografias, ela aparece como areas bem escuras, indicando
baixo peso molecular.

No corte estratigrafico realizado, ndo constatamos a presenca da encolagem entre o
suporte € a base, ela aparece aplicada diretamente sobre a madeira e ¢ composta basicamente
por carbonato de cdlcio e cola (proteina). Sobre ela, encontramos uma camada de cola, uma
outra camada branca e outra de cola, podemos considerar que a base de preparacao seja feita
em mais de uma camada, e que entre elas foi aplicado um adesivo. Nao descartamos a

possibilidade dessa segunda camada de branco e cola terem sido aplicadas por cima dos
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desenhos do esboco, uma vez que podemos observar, nas fotografias de detalhe, uma aguada
branca cobrindo parcialmente os desenhos.

Todas as obras tém estudos prévios e esbogo, os desenhos a grafite sdo visiveis a olho
nu em varias partes das pinturas e participam da composic¢ao. As fotografias, no infravermelho,
nos ajudaram a ver os desenhos em sua totalidade sob a camada pictorica, e a mapear as
marcagoOes feitas nas bordas, que tragam um possivel quadriculado, indicando a técnica de
transposi¢do do estudo para o painel utilizada pelo pintor. A presenca dos desenhos encobertos
de camadas de tinta demostra o processo criativo do artista que diferencia o desenho da pintura,
onde solugdes encontradas para finalizar um desenho, por vezes, podem ser dispensadas quando
na finalizacdo da pintura.

A técnica pictorica empregada por um artista ¢, geralmente, diferenciada pela
composicao do aglutinante utilizado para a fabricagdo das tintas. O aglutinante ¢ o material que
tem propriedades adesivas capazes de manter a coesdo das particulas de pigmentos e cargas, e
de aderi-las ao suporte. A forma de preparagao e suas misturas so sdo possiveis definir por meio
de documentagdes e registros ou por meio de andlises quimicas de amostras. Geralmente, sdo
compostas por aglutinante, carga, pigmento e o veiculo ou solvente.

Durante a pesquisa, foram analisados os documentos e nos chamou a aten¢do a variagao
de termos usados para se referir a técnica das pinturas da Via-Sacra: no catalogo da I Bienal do
Museu de Arte de Sao Paulo em 1951, aparece como 6leo sobre madeira; no jornal O Estado
de Sdo Paulo em 1958, Lourival Gomes Machado vai referir as obras como “telas a 6leo da
Via-Sacra”, Amoroso Lima em seu livro Arte Sacra Portinari, de 1982, cataloga como “pintura
a témpera/madeira’; Angelo Oswaldo, em 1990, refere-se a Via-Sacra de Portinari como “A
Paixdao de Cristo nos comoventes oleos dispostos ao longo da nave”; na publicagdo da
Companhia Brasileira de Metalurgia e Mineragdo (1991) sobre a restauragao realizada, Beatriz
Coelho, diretora do CECOR na época, descreve que “as fissuras na madeira compensada sao
outro problema. Seu uso por Portinari indica que ele ndo fez a pintura a 6leo, pois a madeira se
presta mais a témpera”. Nos levando a refletir sobre a importancia dos estudos fisico-quimicos
na caracteriza¢do das pinturas para esclarecer dividas sobre as técnicas pictoricas empregadas.

O aglutinante presente nas microamostras retiradas da Via-Sacra mostrou, nos testes de
solubilidade, ser composto por material proteico mas ter também uma parte de 6leo. A presenca
do material proteico nos leva a caracterizar a técnica como témpera. No entanto, ela também
apresenta tragos de 6leo, podendo esse estar mesclado na propria témpera, constituindo-se uma
témpera mista ou mesmo, ser sobreposto sobre a camada de t€émpera pinceladas de tinta oleosas,

visando-se aos efeitos de maior volume e empaste.
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A técnica denominada témpera compreende diversos procedimentos
pictoricos que utilizam a agua como veiculo mais importante para dissolver o
aglutinante e para dilui-lo. Os principais materiais aglutinantes com que se
pode produzir uma témpera sdao as colas animais, as gomas, a caseina, a
dextrina, o leite e ovo, por isso, sempre devem levar o qualitativo
correspondente, como: témpera de ovo ou t€émpera de cola. (CALVO, 2002,
p- 109)

A técnica mista ¢ utilizada desde a idade média, quando algumas pinturas eram
realizadas a t€émpera e finalizadas ao 6leo ou ao contrario, realizadas a 6leo com veladuras a
témpera. As principais caracteristicas dessa técnica sdo as possibilidades de trabalhar
transparéncia, opacidade, luz e sombras (CALVO, 2002, p. 109). As analises feitas nos painéis
da obra Civilizag¢do mineira (1959) também sugerem essa tipologia de témpera, com a presenga
de emulsdo a base de cola e tracos de 6leo?s.

A paleta de cores da Via-Sacra predomina os tons terrosos € os pastéis. O estudo dos
pigmentos utilizados pelo artista partiu dos registros historicos encontrados nos documentos,
levantando uma série de hipoteses a serem confirmadas através das técnicas de imagem e nos
estudos fisico-quimicos. As andlises foram realizadas acoplando os resultados das imagens de
falsa-cor de infravermelho, fotografia visivel de ultravioleta, o EDXRF e a espectroscopia
Raman.

As tonalidades terrosas sdo formadas por pigmentos compostos de oxido de ferro,
confirmado nos testes microquimicos. O elemento ferro foi detectado no EDXRF nos marrons,
nos pretos, em alguns azuis, verdes, violeta escuro, vermelhos e laranjas tonalidades possiveis
de 6xido de ferro. A espectroscopia Raman sugere a presenga da hematita e da goethita.

Os pigmentos brancos sdo predominantes nas pinturas. O teste microquimico em uma
microamostra confirmou a presen¢a do branco de chumbo, em que a respectiva presenga foi
confirmada na espectroscopia Raman. O elemento chumbo foi detectado no EDXRF em mais
da metade dos pontos.

Nas fotografias de fluorescéncia de luz ultravioleta, percebemos que as tintas t€m mais
de uma tipologia de pigmento branco que aparecem puros ou misturados com o0s outros
pigmentos. O branco de titanio, evidente nas fotografias UV, pela sua ndo fluorescéncia, foi

encontrado na forma anatasio pela espectroscopia Raman. Portinari tem um histérico de

28 O painel Civilizagdo Mineira, 1959, foi restaurado pelo Grupo Oficina do Restauro em 2013, coordenado pela
restauradora Rosangela Costa Reis. GRUPO Oficina do Restauro; Laboratorio de Analises Quimicas da UFMG;
ILAB. Projeto de Restauragdo: Painel Civilizagdo Mineira. Belo Horizonte, junho de 2013. O relatério contendo
as analises fisico-quimicas realizadas para o projeto de restauro foi consultado no acervo da empresa em 2021.
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utilizagdo do anatasio, sendo apontado como possivel causa dos problemas encontrados nos
painéis Guerra e Paz (1956) (ROSADO, 2011, p. 241). Esse pigmento foi encontrado também
nos painéis Civilizagdo Mineira (1959)%°. Esse pigmento ¢ suscetivel a degradagio pela
incidéncia de luz ultravioleta, apresentando-se aspecto pulverulento e opaco, apresenta também
problemas de secagem, especialmente em meio oleoso, que pode ser superado misturando com
outra tipologia de branco ou com pigmento inerte. Nos painéis da Via-Sacra ndo foram
percebidos nenhuma degradagao em decorréncia do emprego do anatasio, possivelmente, por
ele se encontrar misturado aos outros pigmentos.

O branco de zinco e o litopdnio ficam sugeridos pela presenca do zinco nos pontos de
medi¢do do EDXREF e pela presenc¢a do sulfato de bario na espectroscopia Raman.

O vermelho de cadmio sugerido no falsa-cor de infravermelho e no EDXRF, também
foi detectado na espectroscopia Raman. O laranja de cddmio e o amarelo de cddmio também
sdo pigmentos sugeridos para a paleta de cores do artista.

Os azuis sugeridos pelo falsa-cor de infravermelho sdo o azul de cobalto, azul ceruleo e
o azul de ultramar. As linhas referentes ao azul de ultramar foram detectadas na espectroscopia
Raman e o cobalto detectado no EDXRF.

O violeta de cobalto ¢ sugerido pela falsa cor de infravermelho e o cobalto ¢ detectado
na leitura do violeta no EDXRF.

Os verdes, ficam sugeridos o verde de terra-verde, e o viridian, pela fotografia de falsa-
cor de infravermelho.

Para finalizar, a caracteriza¢do das pinturas, a mancha pictdrica tem 48 x 48 cm sendo
as bordas de 6 cm de largura pintadas fazendo um passe-partout, este encontra-se pintado com
tinta comercial, suvinil® conforme descrito nos relatérios da intervencao de restauro de 1990°°.
A montagem dos painéis com molduras de baguetes de madeira sdo bastante antigas, colocadas
em 1951 para a exposi¢ao na 1* Bienal de Sao Paulo, com a participacgdo do artista na escolha.

Ao longo desta pesquisa foi possivel aprofundar o conhecimento sobre a Via-Sacra de
Candido Portinari e a partir dela compreender tragos da pesquisa plastica do pintor, que faz uso
dos materiais e técnicas, utiliza da combinagao de cores, volumes e ritmos para apresentar seus
motivos biblicos de modo expressivo e humanista. A coleta de informagdes, associada a analise
dos materiais encontrados, aponta caminhos de investigacao que contribuem no entendimento

do objeto artistico e das praticas de conservagdao ao longo dos anos. Como por exemplo, a

2 Ibidem.
30 Fichas de acompanhamento da intervengdo de restauro n° 90-067-R:90-080-R. Acervo do CECOR/EBA/UFMG.
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pratica de intervir diretamente no suporte das pinturas para montagem, nos aponta para uma
mudanga de paradigma do que ¢ considerado arte, uma vez que ao longo dos anos vao surgindo
preocupacdes sobre os danos causados por essas intervengoes diretas na obra.

Com esta pesquisa foi possivel aplicar as metodologias de analises e interpretagdes das
obras de arte, reafirmando a Histdria da Arte Técnica como campo de pesquisa interdisciplinar
fomentador de discussdes dentro da area da ciéncia da conservagao, onde além de caracterizar
as obras estudadas, aborda discussdes sobre o momento historico e politico em que foram
produzidas. Os estudos das técnicas analiticas em si, apresentam dados que servem como
referéncia para estudos futuros. Neste contexto destacamos o subcapitulo sobre a radiografia-
x, com resultado inusitado e inédito nos trabalhos de Portinari, € o exame de falsa cor de
infravermelho, técnica com poucas referéncias publicadas e que neste trabalho teve uma
metodologia concisa e bons resultados, demonstrando ser uma técnica ndo destrutiva auxiliar
que pode ser empregada na caracterizacao de pigmentos.

Devido a pandemia de covid-19, foi necessario fazer alteragdes no projeto de pesquisa
e trabalhar com dados que haviam sido coletados anteriormente. Deste modo, muitas das
perguntas que surgiam ao longo da pesquisa que suscitavam novas coletas de dados precisaram
permanecer em aberto. No entanto, os objetivos desta pesquisa foram alcancados, a cronologia
das obras, com um levantamento das exposi¢des em que elas participaram e os principais
eventos na trajetoria do conjunto foram reunidos e organizados pela primeira vez. A anélise
estética das obras apresentou uma leitura formal e iconografica trazendo dados da construgao
dos desenhos e a comparagdo com a Via-Sacra de Batatais, mostrando a relagdo das obras com
as edificagdes. As analises cientificas trouxeram resultados surpreendentes e inéditos, como o
uso do compensado sarrafeado, descrito pela primeira vez como suporte nas pinturas de
Portinari. Ao mesmo tempo, algumas praticas recorrentes do artista, como a técnica de esbogo
e estudos prévios foram confirmadas e o uso do branco de titanio na forma anatasio, ja
encontrado nas analises do painel Guerra e Paz e do painel Civilizagdo Mineira. A pesquisa
realizada de forma transdisciplinar foi muito eficiente e contribuiu para uma leitura integrada
da obra de arte, trazendo um entendimento mais complexo e questionador sobre o assunto. As
analises realizadas compdem uma extensa base de dados que, além de caracterizar o conjunto

estudado, podem servir de comparagao para andlises futuras.
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