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Resumo 

A imagem de Nossa Senhora da Conceição, pertencente à Igreja matriz de 

São Miguel do Cajuru, distrito de São João del-Rei, é um exemplar da imaginária 

religiosa produzida em Minas Gerais na transição do século XVIII para o XIX. 

Executada em madeira de cedro, formal e estilisticamente com 

característica do período rococó, esta imagem se encontrava com camadas de 

repinturas que não condiziam com a qualidade da talha, com o estilo da obra e 

com as policromias das demais imagens contemporâneas da mesma Igreja. 

Os estudos realizados, como exames estratigráficos, prospecções, cortes 

estratigráficos, análise de materiais, testes de solubilidade e radiografias 

revelaram o bom estado de conservação da poliaomia original subjacente, o seu 

apuro técnico, a sua compatibilidade com a talha e, principalmente, a possibilidade 

de remoção da repintura sem comprometer a policromia original. 

Com a restauração da imagem, talha e poliaomia se complementaram, 

possibilitando uma melhor compreensão da obra. Comparada às demais imagens 

da mesma igreja com características bastante semelhantes, pode-se por confronto 

estilístico atribuir a autoria da talha ao "Mestre do Cajuru" e a policromia ao artista 

Joaquim José da Natividade. 

Abstract 

The image of Our Lady of Conception venerated in the Church of San 

Michael in Cajuru, district of Sao Joao del-Rei, is an excellent example of religious 

sculpture produced in the state of Minas Gerais during the transition from the 18^ 

and 19^ century. 

This sculpture was carved out of cedar and is formal and stylistic 

characteristics belong to the recoco period. A number of layers of painting cover 
the original one lessening its carving quality and style, turning it incompatible with 

polychromatic aspect of the other images from the same period display in the 
same church. 

Extensive examination such as stratigraphic studies, material analysis, 

solubility tests, and X-rays revealed the good condition of conservation of the 

original polychromatic woric, its high technical quality, compatibility with the 

carving, and mainly the feasibility to remove the repaints without compromising 

tile original polychrome. 

After the image's restoration, the carving and the polychrome work 

complement each other allowing a much clear understanding of the piece. 

Compared to the other pieces displayed in the same church with quite similar 

characteristics, it is possible to attribute the authorship of the carving to the 
Master of the Cajuru and the polychrome to the artist named Joaquim Jose da 

Natividade. 
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1. INTRODUÇÃO 

Esta monografia pretende mostrar a metodologia empregada para se 

desenvolver a conservação e restauração da imagem de Nossa Senhora da 

Conceição, bem como fazer atribuições de autorias por confronto estilístico. 

A identificação e o histórico da imagem estão expostos nos capítulos 2 e 3. 

No capítulo 4 foi feita a descrição, a análise formal e estilística da obra, 

que serviu de suporte para chegar às atribuições de autoria da talha e da 

policromia original. 

O capítulo 5 foi destinado a uma breve análise iconográfica de Nossa 

Senhora da Conceição. 

Para entender a técnica construtiva desta obra, condição primordial para 

se intervir num objeto de arte, foram realizados vários exames expostos no 

capítulo 6 onde também estão os resultados das análises e cortes estratigráficos e 

os testes de solubilidade que serviram de suporte para as decisões posteriormente 

tomadas. 

No capítulo 7 estão descritos os problemas que a obra apresentava, as 

antigas intervenções, as causas prováveis das deteriorações. 

As justificativas e aitérios para a remoção da repintura são apresentados 

no capítulo 8. 

Rnalmente, nos capítulos 9 e 10 são apresentados todos os passos e 

materiais utilizados nos tratamentos realizados e as considerações finais acerca de 

todo o processo de restauro da imagem de Nossa Senhora da Conceição. 
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2. IDENTIFICAÇÃO DA OBRA 

Nome: Nossa Senhora da Conceição 

Atribuições de autoria: 

Talha - Mestre do Cajuru 

Policromia - Joaquim José da Natividade 

Data: transição do século XVIII e XIX 

Técnica: escultura em madeira poliaomada 

Dimensões: O, 65 x 0,315 x 0,22 m 

Peso: 5 kg 

Proprietário: Igreja matriz de São Miguel Arcanjo 

Procedência: São Miguel do Cajuru, Distrito de São João Del Rei, M.G. 

Registro no CECOR: 01-125R 

Data de entrada no CECOR: 26/09/2001 

Início do trabalho: 03/12/2001 

Término do trabalho: 18/09/2002 



3. HISTÓRICO 

A Imagem de Nossa Senhora da Conceição pertence a Igreja matriz de 

São Miguel do distrito de São João Del Rei denominado São Miguel do Cajuru. 

CintraS quando citado por Carlos Del Negro (1978), informa que a 

referência mais antiga à esta localidade data de 12 de agosto de 1719, sobre a 

Fazenda do Engenho de São Miguel, que possivelmente teria dado origem à 

povoação. 

Outra referência, datada de 23 de julho de 1810, onde se lê faleceu o Pe. 

Manoel Gonçalves Correia que "Foi batizado a 31/05/1745 na Capela de São 

Miguel do Cajuru, peio capelão Pe. Antônio da Silva" (NEGRO, 1978, p. 211), 

afirma a existência da Capela de São Miguel já em fins do segundo quartel do 

século XVIII, 

Embora tenha sofrido uma ampliação em princípios do século XX que a 

descaracterizou arquitetonicamente, a igreja ainda preserva os elementos e 

decorações internas do período rococó. Certamente, foi na transição do século 

XVIII para o XIX que este templo, embora já existente há pelo menos cinqüenta 

anos, tenha tido as obras concluídas, justificando assim a decoração tardia. 

A imagem de Nossa Senhora da Conceição é parte integrante do acervo 

desta igreja, permanecendo entronizada no nicho lateral do retábulo-mor, no lado 

do evangelho. Esta imagem juntamente com as de São Miguel, São Rafael, São 

Gabriel e o Cristo Crucificado do retábulo-mor, são obras com caractensticas 

formais e estilísticas bastante semelhantes. Essas imagens, exceto a de Nossa 

Senhora da Conceição, já haviam sido restauradas. No processo de restauração foi 

efetuada a remoção das repinturas, promovendo o resgate das policromias 

originais, o que lhes imprimiu uma coerência entre a datação das faturas das 

talhas e das poliaomias, bem como revelou as semelhanças entre as obras, 

subsidiando estudo de atribuições. 

Ao comparar a policromia das imagens restauradas, com a decoração dos 

forros e retábulos da igreja, pode-se levantar a hipótese de serem obras de um 

mesmo autor. 

' CINTRA, Scba&tiio de Oliveira. Efemérides de São João del-Rei. Belo Horizonte: Imprcma OíkiaL 1981. 
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A imagem de Nossa Senhora da Conceição, além da repintura, 

apresentava-se em processo de degradação onde se observava dentre outros 

problemas o ataque de cupins, fraturas, perdas e desprendimento da policromia. 

A necessidade então de se fazer a restauração da obra tomou-se latente, 

não só para interromper o processo de degradação no qual se encontrava este 

objeto de culto, como também para reintegrá-la ao conjunto das demais imagens 

e a partir da obra restaurada prosseguir com os estudos comparativos e aventar 

as possíveis atribuições. 
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4. DESCRIÇÃO, ANÁLISE FORMAL E ESTILÍSTICA 

4.1. TALHA 

A composição da obra está perceptivelmente associada à linhas e formas 

geométricas que de certa maneira são as bases que orientam a análise formal. 

Pode-se traçar triângulos tanto pela frente como pelo verso da imagem; triângulo 

formado pela cabeça feminina e as cabeças dos querubins nas extremidades 

direita e esquerda do bloco de nuvens; a cabeça da mulher e as extremidades dos 

braços flexionados a altura do peito; a mesma cabeça e a linha horizontal do 

panejamento do manto acima do joelho e o triângulo invertido formado pelos três 

querubins(nG 1). No entanto; o conjunto é fortemente marcado pela 

verticalidade, talvez acentuada pelo "cânon" que medido do alto da cabeça até o 

queixo, tem aproximadamente oito cabeças. O eixo principal tem seu contraposto 

no posicionamento horizontal dos braços, no panejamento do manto na parte 

frontal e na projeção das laterais e frente do bloco de nuvens, criando 

movimentos sinuosos e centrípetos(nG. 2). 

- Vi 

RGURA 1 - Visualização das linhas triangulares 
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Os perfis apresentam sinuosidade desde a cabeça até a base (RG 3). 

Esta, é oitavada, com linhas sinuosas e frisos. A forma e proporção com que o 

bloco de nuvens está ligado à base, isto é, bastante afunilada, pxxJe favorecer a 

idéia de alongamento vertical da obra. 

b) 

RGURA 3 - Fotos a e b representam os perfis direito e esquenJo com repintura 

Na indumentária da figura feminina, o movimento circular anundado pelo 

excesso do manto nas laterais do corpo da mulher é bruscamente interrompkk) 

pela projeção do mesmo manto na parte frontal, sobre o joelho direito, cujo 

barrado cria uma linha horizontal na parte superior e diagonal na inferior, A rigidez 

e verticalidade da túnica em contraponto com a assimetria do panejamento do 

manto acentua a identificação das linhas centrípetas e centrífugas utilizadas na 

concepção da obra. 

Os cabelos da figura feminina são p)artidos ao meio, com movimentação 

voltada para trás, avolumando-se em mechas sobre as orelhas, afunilando na 

nuca, caindo uma mecha sinuosa sobre o ombro direito e outra, em forma de 
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"rabo-de-cavalo", às costas, abaixo do véu. O tratamento dos fios é delicado, em 

sulcos finos e contínuos. 

O rosto é ovalado, com alargamento maior na parte superior e menor na 

inferior, sugerindo a forma de um trapézio invertido. A testa é larga e comprida, 

sobrancelhas levemente arqueadas, olhos grandes, de vidro com íris esverdeada, 

posicionados lateralmente na face, pálpebras superiores retas e inferiores 

abauladas. Maçãs do rosto com proeminência na parte inferior e indefinição do 

maxilar. O nariz é retilíneo e afilado com "asas" das narinas bem definidas e 

vincos de expressão entre o nariz e os lábios. O queixo tem a forma de meio 

círculo, pequeno, salientado pela depressão sub-labial e pelo segundo queixo, que 

sai de encontro ao pescoço. As orelhas estão semi-ocultas pelas mechas dos 

cabelos, deixando ver apenas os lóbulos que se posicionam ligeiramente em 

diagonais. 

O pescoço é largo, curto e sem definição anatômica, podendo ser visto 

somente pela frente, já que no verso está encoberto pelos cabelos e véu. 

O tronco é curto, definido apenas pela indumentária que o cobre, sem a 

volumetria dos seios, com ombros estreitos e caídos. 

Os braços também são definidos pela indumentária que os cobrem. As 

mãos são grandes, com dedos longos e definição das unhas. Não existe 

volumetria dos membros inferiores, exceto o joelho direito que se projeta de 

maneira anatomicamente errônea (tomando como referência o contraposto) sob o 

panejamento do manto. A relação anatômica entre os membros superiores e os 

inferiores resulta numa significativa incoerência. Por estar o peso do ccM-po 

apoiado sobre o pé esquerdo e o joelho direito flexionado(contraposto), o quadril 

deveria estar deslocando para a esquerda enquanto o ombro esquerdo deveria 

estar mais baixo que o direito, fazendo assim a compensação do deslocamento do 

quadril; no entanto, nesta obra os ombros, os quadris, bem como a inexistência 

da projeção da coxa direita, proporciona uma extrema rigidez, quebrada apenas 

pela projeção do joelho direito. Esse aspecto, por si só, demonstra uma 

dificuldade do autor em resolver a obra segundo o padrão "dássico" para a 

anatomia humana e, consequentemente, o posiciona como um artista de fronteira, 

já que não se enquadra no conceito de erudito principalmente por alguma 
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dificuldade na resolução anatômica, mas no entanto, possui apuro técnico e 

soluções que o distancia do popular. 

Ao analisar o panejamento, observa-se a túnica com movimento bastante 

estático, onde predominam as linhas verticais da cintura para baixo, com sulcos 

rasos e arredondados. Verifica-se a tendência a ângulos ou formas geométricas e 

um aprofundamento maior dos sulcos nas mangas, que caem à altura dos 

cotovelos em formato de gotas invertidas, sob as quais novas mangas, mais justas 

terminam dobradas ao avesso, nos punhos. Pode-se observar também um 

aprofundamento dos sulcos na parte inferior da túnica, próximo ao barrado que 

encobre os pés. O manto, na parte frontal, é preso ao braço esquerdo de onde, 

movimento sinuoso, volta-se para trás e cai aberto nas laterais da túnica, 

realçando o lado avesso. Na lateral direita há predominância de ângulos e formas 

geométricas, já no esquerdo, sulcos contínuos e arredondados. Da direita para a 

esquerda, avoluma-se sobre o joelho e projeta-se em forma de flâmula tremulante 

para a esquerda, cortando horizontalmente a composição. Na parte posterior da 

obra, o manto avoluma-se sobre os ombros em sentido diagonal, caindo até a 

barra da túnica com predominância das linhas verticais. Na extremidade inferior 

esquerda, uma dobra esvoaçante, vira-o do avesso. O véu, sobre a cabeça sendo 

visto pela frente, abre-se para as laterais ao modo de uma concha, deixando o 

rosto e os cabelos à mostra; envolve o colo como um mantelete, em movimentos 

sinuosos e na parte posterior é curto, com linhas suaves. 

O bloco de nuvens tem o tratamento dos sulcos ora rasos, ora mais 

profundos, facetados ou arredondados, com linhas sinuosas ondulantes ou como elos 

Que se entrelaçam. É projetado para a frente e laterais, afunilando-se até a base. 

Na lateral direita da parte superior do bloco de nuvens, encontra-se em 

formato de foice, a ponta da representação de uma lua em quarto-crescente. 

Nas laterais direta e esquerda e na parte frontal do bloco de nuvens estão 

localizados três "querubins", com os rostos voltados para a frente, bastante 

semelhantes entre si, que variam de acordo com a posição de suas asas. O central 

tem asas abertas, o lateral direito tem a asa esquerda flexionada para baixo e o 

lateral esquerdo tem a asa direita flexionada para baixo. 

Os querubins tem os cabelos bem definidos, com sulcos finos e contínuos, 

partidos ao lado, com um topete volumoso e ondulado sobre a testa e mechas 
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voltadas para trás, semi-encobrindo as orelhas. Seus rostos são ovalados com 

testas, como a da mulher, largas e cumpridas. Os olhos são abertos, esculpidos, 

posicionados com leve inclinação lateral nas faces, pálpebras superiores retilíneas 

e inferiores abauladas. As sobrancelhas são levemente arqueadas. Os narizes são 

sutilmente côncavos com as pontas proeminentes, as narinas bem delineadas e 

sulcos laterais entre o nariz e os lábios. As maçãs dos rostos são mais volumosas 

na parte inferior e formam covas sutis próximo à boca. Os sulcos nazo-labiais são 

pouco definidos. Os lábios superiores são finos e os inferiores proeminentes e 

sugerem um leve sorriso. Os queixos em forma de montículo são pequenos, mas 

bem projetados, delineados pela depressão superior e pelo queixo duplo que 

praticamente se funde com o pescoço. Os lóbulos das orelhas são aparentes e 

levemente inclinados na transversal. As asas surgem abaixo dos pescoços, com 

delineação estilizada das penas. 

Após esta descrição e análise formal da talha da obra, pretende-se 

desenvolver a análise estilística comparando a imagem de Nossa Senhora da 

Conceição às quatro demais imagens da igreja de São Miguel do Cajuru. Em um 

segundo momento, identificar outras imagens de localidades próximas que 

possuem praticamente as mesmas características formais e possivelmente são 

obras da mesma autoria. Posteriormente, confrontar a imagem de Nossa Senhora 

da Conceição com imagens de outras localidades que se apresentam com algumas 

semelhanças mas já denunciam serem frutos de uma escola regional. Rnaln>ente, 

confrontá-la com imagens da mesma iconografia, mesma região e período 

histórico. 

Proveniente da Igreja matriz de São Miguel do Cajuru, distrito de São João 

Del Rei, Minas Gerais, a Nossa Senhora da Conceição é parte integrante de um 

conjunto de imagens deste templo que possuem as mesn^as características 

formais e possivelmente foram esculpidas por um único autor^. São as innagens de 

São Miguel Arcanjo (RG. 4), São Gabriel (RG. 5), São Rafael (RG. 6) e um Cristo 

Crucificado (RG. 7). 

2 * 
^ARAÚJO, Carlos Magno. Aspectos preliminares do levantamento e identificação da obra do 
"Mestre do Cajuru' e sua escola. Belo Horizonte: Centro de Estudos da Imaginária Brasileira 

(CEIB), 2001 (apresentado no II Congresso do CEIB e a ser puWicBdo na revista Imageni Brasieira 
U). 
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1 í 

RGURA 4 - Imagem de São Miguel Arcanjo, igreja matriz de São Miguel do Cajuru 

Frente Verso 

RGURA 5 - Imagem de São Gat>riel, igreja matriz de São Miguel do Cajur^j 
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Frente Verso 
RGURA 6 - Imagem de São Rafael, Igreja matriz de São Miguel do Cajuru 



De forma geral, respeitando a particularidade da iconografia de cada obra, 

os "cacoetes" do autor estão sempre presentes nas imagens acima citadas e que 

coincidem com os observados na imagem de Nossa Senhora Conceição: 

• Cânon (oito cabeças); 

• Olhos posicionados lateralmente; 

• Nariz retilíneo e pontiagudo (para a representação das figuras adultas), 

com asas das narinas fortemente delineadas; 

• Orelhas posicionadas em diagonal; 

• Cabelos partidos ao meio (para a representação de figuras adultas), 

ondulados em mechas voltadas para trás, com estrias contínuas, caindo 

às costas como "rabo-de-cavalo"; 

• Ombros caídos e atrofiados; 

• Túnica com prega em formato de "U" na gola e linhas verticalizadas da 

cintura para baixo, abrindo-se em drapeados na parte inferior; 

• Nuvens volumosas, com movimentos circulares, ondulante e/ou 

entrelaçados (como elos); 

• Mãos com dedos alongados; 

• Cabelos das representações infantis partidos ao lado com volunx)sos 

topetes. 

Em várias localidades de Minas Gerais foram identificadas imagens com as 

mesmas características estéticas nas quais se repetem os "cacoetes" observados 

na imagem de Nossa Senhora da Conceição. 

a) São João Del Rei: 

• Igreja de São Francisco de Assis, dois Cristo Crucificados (RG 8); 

• Igreja de Nossa Senhora do Carmo, um Cristo Crucificado e dois Tocheiros 

(FIG. 9); 

• Igreja de Nossa Senhora do Rosário, um Crucificado (RG. 10); 

• Matriz de Nossa Senhora do Pilar, a imagem de São Sebastião (RG 11); 

• Museu de Arte Sacra, a imagem de São Jorge (RG.12). 
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I 
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Frente verso 
b) Cristo crucificado de banqueta 

RGURA 8 - Fotos a e b. Cristos Crucificados 
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a) Cristo cnjdficado 

Frente Verso 
b) Tocheiro 

RGURA 9 - Fotos: a - Cristo cmaficado; b - Tocheiro 

25 



FIGURA 10 - Foto de Cnxjficado, igreja Nossa Senhora do Rosário 
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RGURA 12 - Foto da magem de São Jorge, Museu de Arte Sacra de São 3oão del-Ra 

b) Bom Sucesso: 

• Matriz de Nossa Senhora do Bom Sucesso, imagem de Nossa Senhora do 

Bom Sucesso (RG. 13). 

RGURA 13 - Foto da imagem de Nossa Senhora do Bom Sucesso 
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Outras imagens, com características formais e estilísticas semelhantes, 

mas executadas com menos desenvoltura e até dificuldade, principalmente nas 

faturas dos rostos, onde observa-se uma deformidade entre o nariz e o queixo, 

podem ser agrupadas como obras da mesma escola e período, porém executadas 

por outros artistas. Podemos citar: 

a) São Brás do Suaçuí (FIG. 14): 

•Igreja matriz de São Brás as imagens de São Miguel Arcanjo (a), Nossa 

Senhora do Rosário (b), Santo Elias (c) e Santa Tereza de Ávila (d). 

a) São Miguel Arcanjo b) N. Sra. do Rosário 

c) Santo Elias d) Santa Tereza de Ávila 

FIGURA 14 - Fotos das imagens de São Brás do Suaçuí 
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b) Ibituruna: 

• Matriz de São Gonçalo do Amarante, a imagem de São Gonçalo do 

Amarante (FIG. 15). 

FIGURA 15 - Foto da imagem de São Gonçalo do Amarante 

c) Santa Rita Durão: 

• Matriz de Nossa Senhora de Nazaré, a imagem de Nossa Senhora do Rosário 

(FIG. 16). 

FIGURA 16 - Imagem de Nossa Senhora do Rosário 
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Observando-se a composição de todas as imagens aqui relacionadas nas 

quais predominam a ascendência devido à modulação alongada, a simetria com 

panejamento em movimentos centrípetos e centrífugos concomitantes, a 

diminuição da dramaticidade, o aumento da expressão ingênua e a tendência a 

um caráter mais decorativo, pode-se inseri-las dentro do período Rococó. 

Como cita o pesquisador Adriano Ramos^: 

No período Rococó, observado em Minas a partir da sexta década do 
século XVIII, a escultura sacra tem como principais características a 
leveza, a ascendência, a afetação e a simetria. O eixo principal da 
composição se direciona da cabeça ao pé esquerdo (raramente ao 
direito): o manto é diagonizado e nas bases os querubins são colocados 
aleatoriamente. (Ramos, 1993/6:198) 

As igrejas nas quais se encontram as imagens aqui referidas, embora 

algumas já existissem em meados dos 700, na maioria dos casos, receberam as 

suas decorações internas a partir da segunda metade do século XVIII. Sabe-se que 

as obras no interior das igrejas mineiras se arrastavam por décadas, devido a 

morosidade dos trabalhos e as dificuldades financeiras, principalmente após o 

declínio das atividades mineradoras. Dessa forma, o gosto decorativo desses 

templos coincidem com a vigência do Rococó em Minas. 

Outro fator relevante, salientado pelo poeta e ensaísta Afonso Ávilla"^ (1980) 

é que nos canteiros de obra, ou seja, nos templos em construção funcionavam 

[■■■] verdadeiras escolas de iniciação [...], onde era comum o [...] intercâmbio de 

informações, a troca de pontos de vista e a discussão dos aspectos objetivos do 

mútuo trabalho [...]{hj\\\dí, 1980:208). 

Dessa forma, pode-se imaginar entalhadores, mestres santeiros, 

aprendizes e policromadores trabalhando ao mesmo tempo, no mesmo espaço e 

compartilhando as mesmas idéias. 

A imagem de Nossa Senhora da Conceição, objeto deste estudo, se 

enquadra perfeitamente no contexto da decoração do templo a qual pertence. 

^ RAMOS, Adriano Reis. Aspectos estilísticos da Estatuária Religiosa no século XVIII em Minas 
Gerais. Belo Horizonte: Revista do Barroco n.l7, 1993/6, p. 198. 
^ ÁVILA, Afonso. O Lúdico e as Projeções do Mundo Barroco^ São Paulo: 1980, p. 208 
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onde tanto a talha como a policromia dos retábulos e forros foram executadas já 

em princípios do século XIX, ao gosto rococó^. 

Uma imagem de Nossa Senhora da Conceição localizada no Museu do 

Oratório de Ouro Preto (RG. 17), com modulação e policromia que sugere se 

tratar de obra mais antiga, se enquadrando na transição do estilo joanino para o 

rococó, é extremamente semelhante à imagem do Cajuru. 

FIGURA 17 - Foto da imagem de Nossa Senhora da Conceição do Museu do Oratório 

A imagem do Museu do Oratório pode ter servido de nrxxJelo para a 

confecção da Nossa Senhora da Conceição do Cajuru e também para outras imagens 

da mesma região, já executadas em princípios do século XIX, ao gosto rococó: 

a) São 3oão Dd Rei: 

• Igreja de São Frandsco de Assis, imagem de Nossa Senhora da Conceição (RG. 18); 

• Coleção particular, imagem de Nossa Senhora da Conceição (RG. 19); 

• Museu Regional, imagem de Nossa Senhora da Conceição (RG. 20); 

, ^ As igrejas de São Thomé das Letras e de Cassiterita têm as datações das pinturas executadas 
_ entre 1821 a 1824, por informações contidas em relatórios de visitas pastorais relativos àqueles 

anos. Como as pinturas de São Miguel do Cajuru são semelhantes e certamente pertencentes a 
mesma fase, é possível que sejam contemporâneas. 
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RGURA 18 - Foto da imagem de Nossa Senhora da Corxreição Igreja de São Frandsco de Assis 

Frente Verso 

RGURA 19 - Foto da imagem de Nossa Senhora da Conceição, coleção partkutar São 3oão Dd Re> 



Frente Verso 

RGURA 20 - Foto da imagem de Nossa Senhora da Conceição, Museu Regional 

b) Cabum (Distrito de São João Del Rei) 

• Igreja de São Gonçalo do Amarante, imagem de N. Sra. da Conceição, (RG. 21). 

Frente Verso 

RGURA 21 - Foto da imagem de Nossa Senhora da Conceição, Igreja de São Gonçalo do Amarante 

33 



São imagens com a mesma iconografia, a mesma composição e com 

morfologias afins, nas quais são notórias as repetições de certos elementos, tais 

como cabelos e panejamentos (principalmente no verso). No entanto, se 

analisadas detalhadamente, percebe-se divergências no tratamento de detalhes, 

ou seja, nos "cacoetes", distanciando-as de uma mesma autoria. 

A qualidade técnica da imagem de Nossa Senhora da Conceição aqui 

estudada, se comparada às quatro demais imagens acima referidas, é 

visivelmente superior, acentuando a maestria do santeiro do Cajuru. 

4.2. POUCROMIA ORIGINAL 

Nesta obra observa-se as principais técnicas empregadas na policromia de 

imagens durante os séculos XVIII e XIX na região das Minas. A aplicação do bolo 

armênio, das folhas metálicas, o esgrafito, as punções, pintura à pincel, pastilhas 

e aplicação de veladuras. 

As camações são em tons entre o amarelo e o rosa, com acentuação 

deste último na região das maçãs dos rostos. Delicados fios, executados à pincel, 

extrapolam a talha dos cabelos e surgem sobrepondo-se a camação, nas testas e 

proximidade das orelhas. Os lábios são pintados em tons de carmim claro e os 

cabelos em marrom. 

O véu tem coloração rosa com finíssimo esgrafito sobre o douramento em 

motivos fitomorfos na borda externa. 

O manto tem o avesso com veladura cor vinho-avermelhada sobre o 

douramento e o lado direito apresenta pintura à pincel em tons de azul-violeta, 

azul marinho e branco, formando elementos fitomorfos estilizados, que se 

entrelaçam, e entre um e outro desses elementos, surgem "ilhas" douradas com 

punções. A borda externa é dourada com punções, à semelhança de um galão^. 

A túnica é pintada na coloração azul esverdeada claro sobre douramento, 

com esgrafito em linhas horizontais e decorada com delicados arranjos florais em 

pintura à pincel, onde predominam uma rosa, uma dália e outra flor estilizada, 

' ferreira, Auràk) Buarque Holianda de. Dicionário de Ünoua Porhiniip<a Vertjete: 63lão - (Do 
fr. galon). S. m. 1. Tira ou cadarço de teddo bordado ou de fios entrelaçados, como enfeite ou 
debrum sobretudo em roupas infantis ou femininas, em decoração de ambientes, ou em roupas de 
cama e mesa;... 
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que estão distribuídos harmoniosamente, reproduzindo um efeito de tecido 

padronizado. As bordas da gola, das mangas e do barrado inferior receberam a 

pastilha com elementos fitomorfos e se apresentam totalmente douradas. O 

avesso da túnica, realçado principalmente nas mangas, tem veladura em tom 

amarronzado sobre douramento. As mangas justas, que surgem sob a túnica, têm 

veladura em tom avermelhado sobre douramento e no avesso em marrom. 

O bloco de nuvens recebeu douramento integral e, acima deste, uma fina 

camada de cor branca trabalhada com esgrafito em forma de pequenas 

lantejoulas unidas umas às outras. 

A lua tem coloração cinza claro esverdeado. 

Os três querubins têm os cabelos ocre amarronzados e os olhos pintados 

com a íris marrom. As asas dos querubins dos lados direito e esquerdo possuem 

veladura cor de vinho sobre douramento, as do querubim central possuem 

veladura vermelha sobre douramento, 

A base é pintada na cor vermelha, com sutil marmorizado executado ao 

efeito de veladura na cor de vinho avermelhada e os frisos em dourado. 

A policromia da imagem de Nossa Senhora da Conceição reflete o gosto 

decorativo do período rococó, observado na delicadeza da distribuição do douramento, 

o emprego de cores daras com esgrafitos a sugerir brocados, a distribuição de 

pequenos an^njos florais e as transparêndas obtidas com as veladuras. 

Os detalhes esquemáticos da policromia original estão representados na 

tabela 8.2 do capítulo 8. 

As imagens de São Miguel (RG. 4), São Gabriel (RG. 5) e São Rafael (RG. 

6) da Matriz do Cajuru, bem como as imagens de Nossa Senhora da Conceição de 

coleção particular de São João Del Rei (RG. 19) e a de São Miguel Arcanjo, do 

Museu Mineiro de Belo Horizonte (RG. 22), reproduzem exatamente as técnicas e 

padrões da poliaomia da obra em estudo, ocorrendo pequenas variações no 

emprego das cores. 

As policromias das obras acima citadas apresentam elementos que se 

colocados lado a lado, de tão semelhantes, não deixam dúvida de terem sido 

executados por um único artista. 
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RGURA 22 - Foto da imagem de São Miguel Arcanjo, do Museu Mineiro 

Outras imagens localizadas na região pertencentes ao mesmo período, 

apresentam policromias que se assemelham à da obra em estudo, no entanto, os 

elementos decorativos (principalmente os fitomorfos) receberam tratamento 

diferente, refletindo, assim, a atuação de vários policromadores, seguindo os 

padrões do estilo em questão, imprimindo em suas obras motivos particularizados. 

São exemplos dessas obras as imagens abaixo citadas e suas localizações: 

a) São João Del Rei: 

• Nossa Senhora da Conceição (RG. 23), Catedral Basílica de Nossa Senhora òo Pilar; 

• Nossa Senhora do Rosário (RG 24), Igreja de Nossa Senhora do Rosário; 

• São Gonçalo do Amarante (RG. 25), Igreja de São Francisco de Assis. 
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RGURA 23 - Nossa Senhora da Conceição 
Catedral Basílica de N. Sra. do Pilar de São 3oão Dei Rei 

RGURA 24 - Nossa Senhora do Rosário, 
igreja de N. Sra. do Rosário de São 3oão Del Rei 



FIGURA 25 - São Gonçalo do Amarante, Igreja de São Frandsco de Assis 

4.3. ATRIBUIÇÕES 

Nos dizeres de Marcos César de Senna Hill^ (2001, p.l69) a teoria dos 

"cacoetes", criada na segunda metade do século XIX por Giovani MORELU, 

inaugurou uma metodologia imprescindível para a prática da atribuição correta de 

autoria. 

A concentração das observações nos detalhes formais menos visívets nas 

obras de arte, possibilita registrar pequenos "vícios" repetitivos do autor, já que as 

características mais óbvias são mais facilmente mutáveis. 

Foi apoiando-se nessas observações que se pode atribuir a autoria da 

talha da obra em estudo ao "Mestre do Cajuru" e da policromia a Joaquim José da 

Natividade. 

' HILL, Marcos César de Senna. A Imaginária de Frandsco Xavier de Brito • Athtxjição e 
especulação de mercado. In: Imagem brasileira. Beto Horizonte; CEIB 2001 n..l, p. 169/173. 
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4.3.1. AUTORIA DA TALHA 

A imagem de Nossa Senhora da Conceição, quando comparada com as 

outras quatro imagens da igreja matriz de São Miguel do Cajuru (cujas 

características formais e estilísticas são similares, como já foi dito anteriormente) 

apresentam entre si correspondências que indicam a mesma autoria. 

Outras imagens com características semelhantes localizadas na região, 

também podem ser atribuídas por confronto estilístico a este autor, no entanto a 

maior concentração de obras em uma mesma igreja, para onde foram executadas 

e permanecem até os dias atuais, e o desconhecimento até o presente momento 

de documentação que registre o nome do autor dessas imagens nos permite 

denominá-lo "Mestre do Cajuru"®. 

O título de mestre foi empregado pjelo fato de as faturas das imageris da 

igreja de São Miguel apresentarem qualidades técnicas e estéticas superiores a 

outras obras formalmente parecidas, como as imagens de São Brás do Suaçuí e 

Ibituruna, porém consideradas aqui como obras da mesma escola, contudo de 

outras autorias. 

O fato de coexistirem na mesma região um grupo de imagens de faturas 

bem elaboradas executadas por este artista e ao mesmo tempo a localização nas 

proximidades de imagens similares, contudo de fatura inferior, possibilita lançar a 

hipótese de que o autor da imagem de Nossa Senhora da Conceição teve sua obra 

como fonte de inspiração para outros "santeiros", criando dessa fonna uma escola 

regional. 

4.3.2. AUTORIA DA POLICROMIA ORIGINAL 

No que se refere à policromia, a obra estudada é reveladora de 

importantes dados. A ornamentação, completamente coerente ao gosto rococo, 

coincide de forma bastante peculiar com a policromia dos forros, retábulos e 

demais imagens da igreja matriz de onde é proveniente. 

* ARAÚ30 C^tos May>o Aspectos pfditninsrss do tcvsntsmsnto dd Obrs do HeSre do Cb^mxj c 
sua escola. CEIB, 2002. 
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A pintura a pincel dos arranjos florais na túnica da imagem de Nossa 

Senhora da Conceição é exatamente igual às existentes nos forros e retábulos da 

igreja de São Miguel do Cajuru (RG. 26, 27 e 28) e que são atribuídas pela 

pesquisadora Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira à Joaquim José da Natividade^: 

[...] A identificação da autoria de Joaquim José da Natívtdade para a 
pintura dos forros da Matriz de São Thomé das Letras, furxiarnentada 
em registro de fins do século passado, serviu-rxis de base para as 
atribuições de Arcângeio e Cassiterita"^, estat^efecidas por confronto 
estilístico. Relativamente às datações, apenas podemos avançar serem 
as pinturas de São Thomé das Letras anteriores a 1824 e a de 
Cassiterita posterior a 1821, por informações contidas em relatórios 
pastoriais relativas àqueles anos. 

RGURA 26 - Foto da túnka de Nossa Senhora da QxKoçao. 

• Olfvcra. Mynam Ribeiro de. PnT-TT 1? ^ Barrom Conor^ do Barroco no 
e Artes Ptóstxas, CXjro Preto 3 a 7 de setembro de 1981. Beto Honzoríe: 

ífnprensa 1962/3, p.171-180 

" A locaiKteôe de Sk) M.gue< do CajuriJ teve seu rx)n^ alterado Arcângeto durarte ^ 

do stoio XX. atualmente vottou a se chanr^r São MigueJ do Cajuru. 
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RGURA 27 - Foto de detalhe do forro da Matriz de São Miguel do Cajuai 

FIGURA 28 - Foto de detalhe do fundo do camanm de retàtxjlo cotateral 
da Matnz de São Miguel do Ca)i*u. 



A pesquisadora Judite Martins (1974) localizou no "Livro de Despesa" do 

Santuário do Bom Jesus de Matosinhos de Congonhas do CampxD este artista 

recebendo em 1785 3/8 ^ S. 

Vepintarhua caixinhap.^o ermitão da casa'^"^ 

e em 1790 8/8 a S. 

"por encarnar a Imagem de S. Franc. 

A imagem localizada atualmente no Santuário de Congonhas é São 

Francisco de Paula, situado no altar colateral do lado do evangelho. É uma 

iconografia de santo penitente, de ordem religiosa, que veste hábito e 

normalmente recebe poliaomia simplificada, muitas vezes em tons chapados. 

Somando-se a esse fato, a referida imagem ainda se encontra com repintura, o 

que impossibilitou a identificação da poliaomia original e a comparação com as 

imagens poliaomadas em São Miguel do Cajuru. 

Outro dado importante com relação à imagem de Congonhas é que, ainda 

segundo Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira(1982), Natrvidade recebeu grande 

infiuênda da pintura de João Nepomuceno Corrêa e Castro e que certan>ente o 

teve conx) nr»estre. Dessa forma pode-se imaginar que os trabalhos executados 

nos anos de 1785 a 1790 por Natividade em Congonhas seriam "frutos" de início 

de carreira, não apresentando assim, a qualidade e apuro técn»co que o artista 

alcançou nas primeiras décadas do século XIX, quando provavelmente executou 

as pinturas dos forros e imagens da igreja de São Miguel do Cajuru. 

Assim sendo, o registro de Joaquim Jose da Natividade recebendo peía 

policroniia da imagem de Congonhas revela o artista, não só como pintor de forros e 

retábulos mas também como policromador de imagens, o que reforça a teoria de ser 

o autor das policromias das imagens da igreja de São Miguel do Cajuru. 

Informações citadas pelo pesquisador Olinto Rodrigues dos Santos Rlho'^ 

comprovaram a presença de Natividade em São João Del Rei, certamente, já 

^balhando como pintor. 

" Martins, yxüth, de AftKt;^ p Artifk»; rtos Sécutos )qi 6 XK fim Min» Ggats, Rio cie 

PuUíações do Insotuto do Patrimônio Hrstónco e Artístico Naòonal. n027, vol. 2, 1974. 
P.67 apua »uvTo de Despesa" do Santuário, fís 17). 

u wn» 4puíf\jvTX) OL, fts. 22. 
FILHO. Ofcuo Rodrigues. Pintores Mulatos do Oào Rococo MneifX), 1988 p. 103. 
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"... Em 1815, vamos encontrá-lo" Natividade 'em São João Del 

Rei, como atesta um pitoresco documento que se refere a um 
envolvimento em adultério com Jesuína Honória de Jesus, mulher 

do Alferes Cassimiro Gomes Silva Flores. Neste Documento 

Natividade fígura com o título de Tenente, doando a Jesuína os 

'mimos' seguintes: dois pentes de prender cabelos em topázio, 

um par de brincos grandes do mesmo, um colar grande de ouro, 

um escravo e um cavalo. O desfecho do caso acaba com o marido 

firmando escritura pública de perdão à mulher em 1819. Este 

documento confirma a presença de Natividade em SãoJoão Dei 

Rei, com posses para adquirir jóias de vahr, fazerxio-nos crer que 

já trabalhava então no seu ofício de pintei." 

Nesta cidade outras imagens localizadas possuem policromias idênticas às da 

imagem Nossa Senhora da Conceição e demais imagens do Cajuru, reafim^ndo a 

presença do policromador na localidade (RG 29 e 30). 

Frente 

HGURA 29 - Foto da imagem (te São 3osé de Botas, coleção partxxiar de São 3oão Dd Re 
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Frente Verso 

RGURA 30 - Foto de imagem de Santa Cealia, Catedral Basílxa de Nossa Senhora do Pilar 

Detalhe curioso na técnica da policromia deste artista é a fatura da 

pastilha, que se apresenta pouco volumosa (quase achatada) com estrias verticais 

ao fundo (RG. 31). Este detalhe do estriado na pastilha é também observado em 

determinadas rocalhas entalhadas nos retábulos da Capela do Espírito Santo, da 

cidade de São Vicente de Minas, que tem as poliaomias atribuídas à NativkJade'* 

(HG. 32). Como nas pastilhas, estes estriados na talha dos retábulos foram 

realizados sobre a massa (base de preparação) e posteriormente receberam 

aplicação de bolo e folhas metálicas. Com esse recurso o poliaomador criou uma 

r>ova textura e com ela, um efeito de brilho e opacidade no elemento dourado, já 

Que o brunimento geral sobre a superfície plana, não atingiu as estrias tomarxío- 

as opacas em contraste com todo o brunido. 

A policromia das imagens de São Miguel do Cajuru e de São João Del Rei 

atribuídas a Joaquim José da Natividade são ímpares na qualidade técnica, na 

^uberância da padronização e na delicadeza dos arranjos ftorais pintados a 

pincel. A técnica diferenciada na fatura da pastilha e o emprego do mesmo 

Canos Q^^idefações acera (ti pin(i^ nxxxó iusnneía de Joaqurv 
ra rrgio dos C^TÇos dss Vertentes. 1988. vol. 6, p. 85-89 
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vocabulário na ornamentação de todas as obras, como "cacoetes", facilita a 

identificação de seu trabalho mesmo sem a existência de documentação. Estas 

policromias, por si só, assinam Joaquim José da Natividade. 

RGURA 32- Detalhe da talha com estnas no retãtxio da 
Capela do Ovino Espínto Santo de São Vicente de Minas 
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5. ANÁLISE ICONOGRÁFICA 

O dogma da Imaculada Conceição de Maria foi proclamado pelo Papa Pio 

IX à 8 de dezembro de 1854. No entanto, as representações da virgem da 

Conceição remontam o século XVI. 

Em Portugal o culto a Nossa Senhora da Conceição foi oficializado por 

Dom João IV em homenagem à restauração da coroa portuguesa e chega ao 

Brasil com a primeira imagem trazida na expedição de Pedro Álvares Cabral. 

Difundida aqui, de norte a sul, pelos frades franciscanos e proclamada por 

Dom Pedro I como padroeira do Império, posteriormente, já em tempos 

republicanos, foi substituída por Nossa Senhora Aparecida, cuja imagem 

representa também a Virgem da Conceição, porém com uma capa de tecido que a 

diferencia das demais representações. 

Na grande maioria das representações a Virgem é retratada com feições 

joviais e longos cabelos, de pé sobre o globo terrestre e/ou bloco de nuvens, com 

as mãos unidas em oração. Veste túnica de cor clara, manto azul e traz sobre a 

cabeça a coroa real ou um diadema com doze estrelas. Esmaga com os pés uma 

cobra, símbolo de pecado original ou um dragão, remetendo à afirmação do 

arcanjo à serpente do paraíso, quando este lhe disse que uma mulher pisaria uma 

lua crescente, que pode derivar do culto egípcio a ísis (a lua) ou um trecho da 

ladainha de Nossa Senhora (bela como a lua) e quando aparece invertida 

simboliza a derrota dos octomanos pelos cristãos nas Cruzadas. Em muitas 

representações traz a seus pés cabeças de anjos (querubins). 

A imagem de Nossa Senhora da Conceição, objeto deste estudo, é 

representada de forma bastante comum dentro da imaginária desta iconografia 

em Minas Colonial. A Virgem com feição jovial e cabelos longos tem as mãos 

postas e está em pé sobre um bloco de nuvens, de onde surgem três querubins e 

a lua quarto crescente. Tem sobre a cabeça um véu e veste uma túnica e manto. 
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6. TÉCNICA CONSTRUTIVA 

6.1. EXAMES 

A imagem de Nossa Senhora da Conceição, das dnco obras do conjunto 

da igreja de São Miguel do Cajuru foi a única que não passou pela restauração de 

1999*^. Dessa forma, sabia-se que esta obra se encontrava repintada e a 

policromia original era percebida em pxintos localizados onde ocorreram 

desprendimentos, desgastes, e impactos deixando-se à mostra os extratos. 

Havia um interesse em promover a remoção da repintura para devofver à 

obra o aspecto original, reinserí-la no conjunto de imagens da igreja a qual 

pertence e poder se fazer o estudo para a atribuição. No entanto, somente através 

dos exames é que se poderia ter um diagnóstico mais preciso da técnica de 

construção da obra, do estado em que a poliaomia original se encontrava sob a 

repintura e dos procedimentos que poderiam ser adotados na intervenção. 

Foram realizados os exames organoléptioos e topográficos, que, num 

priméro nxxnento permitiram, a olho nu, já perceber alguns detalhes da técnica 

construtiva da obra, bem conx) do estado de conservação e causas da deterioração. 

Posteriormente, exames com LUZ UV, LUZ DE SÓDIO e RAIO X 

possibilitaram uma visão detalhada da abrangência da repintura, a constatação da 

presença da policromia original na totalidade da obra e detalhes da técnica 

construtiva do suporte, tais como colocação de olhos de vidro e encaixe dos 

blocos. 

Os exames estratigráficos foram realizados com lupa birKxular e 

microscópio estereoscópico com aumento de 40 vezes em vários pontos onde 

^^aviam perdas na poliaomia. 

A partir desses exames, foram colhidas quatro amostras com auxílio de 

lupa g bisturi cirúrgico em áreas específicas da obra (locais onde já haviam 

^^astes ou desprendimentos de policromia) para se fazer os cortes 

®^t)gráf)cos e análise dos materiais pelo Laboratório de Géndas da Conservação 

^CECOR. 

^ 1999, a de Sáo M«gud recebeu recureos do Ministério da Qitura para a respiração 
^ f<*To da e Caoda Mór. Com sobras deste recurso, a Qxrvssao kxal decjdw resaurar 

íto âcervo, oçc^ido pelas imagens dos Santos Anjos e do Cristo Cnxificado. 



Os resultados das análises dos cortes estratigráficos vieram confirmar os 

exames estratigráficos anteriormente efetuados. 

Rnalmente realizaram-se as prospecções com o auxílio de lupa binocular, 

bisturi e, posteriormente, com algodão em bastão de madeira e produtos 

químicos. 

Este último procedimento dos exames não só revelou o estado de 

conservação da policromia original como possibilitou o desenvolvimento da tabela 

de solubilidade da repintura, que será apresentada a seguir. 
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6.2. ANÁLISES ESTRATIGRÁFICAS 

Os exames estratigráficos foram realizados axn mkroscópk) estereoscópicD axn aumento 

de 40* e os resultados estão apresentado na TAB. 1. 

Tabela 1 - Exames Estratigráficos da Virgem 

Area de 
Amostra 

BASE 

FRISOS DA BASE 

riUVEM 

LUA 

CARNAÇÃO 

CABELO 

VÉU 

— l- 
T- 

Reprttura 

Ofigmal 

Repintura 
Onginaí 

PepinliKa 

Ongmal 

Camadas da Estratigrafia observadas através de 
lupa bjfx)cular, mkroscópk) e cortes estratigráficos 

AM 
Branco . . 

Xiimdi aê ImpragMçio 
Bmc de p(«ptr«;io 
Encotogon 

xza 
Bnnoo 
Camada de Impregna^) 1. 11 M Lainaaa oe imprepn 

I fotiiôeçuro 
I BobAnnerau 

Baie <íe pt«i»f3«çSr) 
jzzTjJassr 

fnoAi^mi 
Supoite _    

HAKTO 
l^doertemo 

j r..<4í «íi«i e»co«í»d« e«n «ft» iic<»e 1 
.***" Mo fíoífm* O» StnUJ A, coamocio nk> ideMiftail» ou pK* formkii por 
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Area de 
Amostra 

MANTO 
LâíJontemo 

KANGA 
Ladoerteno 

MANGA 
Laâonumo 

TUHICA 
L*JoeiMnw 

TUNICA 
Lsdortemo 

BARRA DA TUNICA 
Pasí«« 

Repinture 

Origioal 

Camadas da Estratígrafia observadas através de 
lupa binocular, microscópio e cortes estratigráficos 

(joroevmnõ 
Cãmãdt dé ImçniMKlÕ 
Vcttdara cor de 
Fota de ouro 
Bob Annéno 
tae de 

  
f CãínU» dé ImpreoM^ 
veMM cor de vAw »•« 
Folia de ouro 

) Anneno 
> de preparação 

Cimada de ImpregrtaçSo 
Wiadm cor de *riho evermefiacü 
F«*Mdeo>«o 

Annèrao 
de pnpwaç/io 

fotudcçurn 
Annéno Boto /  

I   Base de preparar^? 

Repvitura 

Ortgrval 

Reçmtura 

Ong«al 

Vfeiae Bturô 
-s j CawihdtImnBwio ■■a VcUdur* cor oc Um 

KAtadeouro 
Bolo A/fiwno 

> de preparaçk) 
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Tabela 1 - Exames Estratigráficos dos Querubins 

Quenibim - lado direito 
. 
Area 

de Amostra - 

Camadas da Estratigrafía observadas através de 
lupa binocular, mkroscópio e cortes estratigréfkos 

CAmçÃo 

Repintura 
f-- 

AbtMa^ 
Branco 
ãsasssT** "" 

& 
ucreesoiK) "" 

Ongu^ 

CABaO Original 
Vii/I 

Branco 
Ooectaro 
ass" 

! ASAS 

1 
1 
1 

Repintura 

Ongvial 

1 ' 

F 

MdifO  
Branco 
Camad* de IflipRçnaçio 
VeMm cor de «irtfio 
hM de ouro 
tobAnnènci 
t«c de pRpii*i;ki 

Querubim - central 

Área 
de Amostra 

CARNACÃO 

CABaO 

Camadas da Estratigrafía observadas através de 
lupa binocular, mkroscópk) e cortes estrabgráfkos 

rwsEfSJü" 
, ftMCO 
I Cwirti )le 
I AOH «miMMd» 

MkpRpnçio 

ASAS 

Qumíbiro' lado «queftto 

Area 
de lynostia 

CARMACÃO 

CAaeio 

! Camadas da Estratigrafia observadas através de 
lupa binocular, mkroscópk) e cortes estratjgráfioos 

ASAS 
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6.3. CORTES ESTRATIGRÁFICOS 

A RGURA 33 a seguir, apresenta os locais onde foram retiradas amostras 

para cortes estratigráficos da poiicromia. As amostras foram retiradas no dia 13 de 

dezembro de 2001 pelos profissionais do Laboratório de Oêndas da Consen/ação 

do CECOR^® e receberam as seguintes numerações: 

Amostra 127ST (FIG 34) 

Amostra 1277T (HG 36) 

Amostra 1278T (RG 37) 

Amostra 1276T (RG 

RGURA 33 - Locae onde foram retiradas as amostras para cortes estrabgráficos 

'Vff Rílmino (to ueoratw * Oéndas (U Consenríção (to C83» em >nom. 

35) 



RGURA 34 - Foto do corte estratigráfico que representa a veladura òo avesso manto 

LEGENDA: A. Repintura 

B. Camada de impregnação 

C Camada mais espessa de veladura (garança) 

D. Camada fina de veladura (garança) 

E. Wha de ouro 

F. Boto 

G. Base de preparação 



nOJRA 35 - Foto do corte estraügráfico que representa a camação 

LEGENDA: A. Repntura 

B. Camada de impregnação 

C Camada de cor aeme 

D. Base de preparação 



RGURA 36 - Foto do corte estrabgráfkDO em área do bkxx) de fxjvens 

LfGENDA: A. Camada de repintura com pigmento branoj e azul 

B. Camada de impregrwção 

C BrarxDO 

D. Wha de ouro 

E. Bok) 

F. Base de preparação 
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K 

RGURA 37 - Foto do corte estratigráfico que representa kxal da túrKa 

LEGENDA: A. Repintura 

B. Camada de impregnação 

C Azul da Prússia, cadim 

D. Folha de ouro 

E. Bok) 

F. Base de preparação 
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6.4. SUPORTE 

Para se dar início aos estudos da técnica construtiva do suporte, foram 

realizados exames a olho nu com a finalidade de se detectar áreas de encaixes e 

junções nos blocos que compõem a obra. Além desses exames, a imagem foi 

observada com LUZ RA2ANTE e submetida a um RAIO X que confirmaram os 

dados que abaixo se seguem. 

A análise microscópica da madeira, realizada no lado inferior da base com o 

auxílio de conta fios revelou os caracteres anatômicos do cedro. Posteriormente, foi 

retirada uma anrtostra do lado inferior da base, que enviada ao IPT - Instituto de 

Pesquisas Tecnológicas de São Paulo, foi identificada como cedro {Cedrdla ip)^^ 

Embora se trate de uma obra de médio porte (64,5 cm de altura), o peso 

de 5 Kg é demasiado e foge às características deste gênero de madeira que 

normalmente prima pela leveza^®. Segundo informações orais obtidas com antigos 

agricultores de São Miguel do Cajuru, como a terra nos arredores é pobre em 

nutrientes, o desenvolvimento das árvores é mais lento tornando-as mais densas e 

pesadas. 

A obra de talha inteira é maciça, se dividindo em três blocos: o prindpal, 

que consiste da cabeça da Virgem à base, e os dois pequenos blocos referentes as 

duas pontas da lua (HG. 41). 

Os biooos da lua foram fixados no central através de encaixes e adesrvos. 

A Virgem possui corte fadai para o encaixe dos olhos de sõdrD que, 

observados através de RAIO X (RG 38), são ocos, esféricos e com pedúnculos. A 

fixação da face foi realizada somente com adesivos, já que não foram detectados 

cravos de metal ou cavilhas de madeira. 

Sobre a cabeça da imagem, existe um orifído de 3 mm de diâmetro e 3 

cm de profundkJade para introdução da coroa. 

Fato singular ocorre com o antebraço. direito e nriao esquerda da Virgem, 

que foram originalmente cortados (pela observação das fibras da n^adeira, tratam- 

se do mesmo bkxro) e refixados son>ente com adesivo. Certan>ente recurso usado 

" Ríiatórto de Anáár&e do IfT. Anexo 
^ Outras rnd^er» do mesmo templo foram executadas em madera com as mesmas caracmsacas 
e lamòém possuem peso ocessivo para as proporções. 
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pelo autor fjara facilitar a execução dos detalhes anatômicos das palmas das mãos 

e dar leveza ao gesto (RG. 39). Normalmente, na grande maioria das imagens de 

Nossa Senhora Conceição do mesmo período analisadas no decorrer deste 

trabalho, os braços e principalmente as mãos são esculpidas somente na parte 

externa, ou seja, permanecem ligadas uma à outra, sem cortes, para evitar 

rupturas já que se tratam de áreas frágeis da talha devido ao sentkJo longitudinal 

das fibras. 

O lado inferior da base possui marcas de formões (RG 40) e um orifício 

central (2 cm de diâmetro e 8 cm de profundidade), certamente registro do uso 

de tomo pelo artista ao dar início a confecção da obra, já que possivelmente não 

se tratava de imagem processional (neste caso normalmente além do oriftoo a 

base recebia uma chapa de ferro com orifício central rosqueado para adaptação 

no andor). 

FIGURA 38 • Imageni de RAIO X oíxJe se observa a técnca 
de construção dos olhos de vidro. 
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RGURA 39 • Detalhe da técnica de confecção das mãos, orxJe na foto a) aparecem os ôecaif^ 
anatòmiCDS das palmas das mãos e na foto b), a posição em que eias se encontram ra obra. 

FIGURA 40 • Foco com luz rasante, evidenoa as marca de formões 
e orifíco na parte inferxx da base. 
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6.4.1. ESQUEMA DE BLOCOS E ENCAIXES (FIG. 41) 
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6.6. TABELA DA ORNAMENTAÇÃO DA POLICROMIA ORIGINAL 

PunçSo 

barrado do manto 

Douramento e 
PUDÇãO 

•' nrt&ra a prceí 
(com ta e sortxa) 

MANTO 

PASTILHA (BARRADO DA TÚNICA) 
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6.7. POLICROMIA ORIGINAL 

A policromia da obra foi amplamente investigada. Os primeiros exames 

organolépticos e topográficos revelaram a repintura sobre a polkjomia origirial e 

examinada com luz rasante, foi possível observar desníveis sob a repintura que 

acusaram pequenas áreas de perda nas camadas subjacentes (RG. 42). 

Foram feitos exames estratigráficos com lupa binocular, microscópio 

esterioscópico e retiradas algumas amostras de policromia, em áreas onde se 

apresentavam desgastes ou desprendimentos, para serem analisadas no 

Laboratório de Oêndas da Conservação. 

Com as amostras confecdonaram-se cortes estratigráficos e dispersões 

cujos resultados se encontram nos anexos deste trabalho. 

Estes procedimentos preliminares serviram de suporte para a maior 

compreensão da composição dos estratos que compõem a policromia da obra. 

Embora não detectada, a peça provavelmente recebeu uma cangada de 

encolagem com adesivo natural, conx) era habitual em policromia sobre niadeira 

nos séculos XVni e XIX. 

A base de preparação, identificada como cartxxiato de cáldo" aglutir^ado 

em adesivo proteíco (certamente de origem anin^l), foi aplicada em quase toda a 

obra. 

As regiões dos cabelos, tanto da Virgem como dos querubins, não 

receberam a base de preparação, tendo sido a pintura realizada diretan>ente sobre 

a madeira. Como a talha dos cabelos é extremamente bem soluciondda, com 

delicados sulcos contínuos delineando fk) por fio os penteados, pode-se aventar a 

preocupação do poíicromador em não obstruir a talha com a base de preparação, 

optando por vakxizá-la aplicando sobre ela somente a tinta. 

O boto amfiênio é amarelo e foi aplicado em finíssinna caniada sob todas as 

superfícies onde há folha de ouro, ou seja, no panejamento, no btoco de nuvens, 

asas dos querubins e nos frisos da base. 

O douramento é do tipo aquoso e recebeu brunin^to total. 

As camações são foscas e na região das testas, tanto da virgem como dos 

querubins, apresenta-se com craquelés aparentemente ocorridos airxJa no 

" ResiJMo da amostra 1436T, r®aàza<ía peto Laboraüíno óe OénoK da ConsefvaçSo. 
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processo de execução da policromia. Este fato, conforme os dizeres do Prof. Dr. 

Luiz Souza, pode ter sido ocasionado pelo processo rápido de secagem da tinta da 

camação com excesso de branco de chumbo, cuja presença também foi 

observada no RAIO X. 

FIGURA 42 • Oetatw em LUZ RASANTE onde mostra sob a repntura 
desrvvecs aoisando área de perda na poiicromia ohgnd 



7. ESTADO DE CONSERVAÇÃO, INTERVENÇÕES ANTERIORES E CAUSAS 

DAS DETERIORAÇÕES 

7.1. SUPORTE 

O suporte, de um modo geral, se encontrava em bom estado de 

conservação. Os problemas apresentados eram: 

• fratura e perda de parte do véu, no lado direito (RG. 43); 

• o antebraço direito e a mão esquerda da virgem, colados com excesso de 

adesivo recente, à base de PVA; 

• a lua, à direita, tinha pequena fratura e perda na parte superk>r e a da 

esquerda se perdeu, restando apenas o lugar de encaixe do bloco (RG. 44); 

• a asa do querubim do lado direito apresentava-se com área carbonizada (RG. 45); 

• havia um pequeno foco de ataque de cupins na t>ase, à esquerda e r» verso. 

As causas das deteriorações foram provavelmente o manuseio inadequado, 

provocando fraturas, desgastes e sujidades; o uso de velas próximo à obra; ataque 

de ir^setos, certamente migrados das galerias existentes rx) retábulo-nxx e 

principalmente no nicho destinado a imagem; a ação do tempo e a variação da 

umidade relativa. 

figura 43 - a • Oet3ihe da fratura e perda no véu (lado dretto) 

65 



RGURA 44 - A. Fratura e perda da ponta da lua 

B. local da perda do t))oco da lua 

RGURA 45 - Detalhe da asa cartxxvzaúa 
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7.2. POLICROMIA 

7.2.1. INTRODUÇÃO 

Os exames realizados no início do trabalho revelaram a presença de 

repintura sobre a totalidade da obra. Mostraram também sob a repintura, a 

policromia original praticamente íntegra. Questiona-se então qual teria sido o 

motivo para a innagem ter sofrido essa intervenção. Aparenten>ente pode se lançar 

a hipótese de "renovação", ou seja, costume comum entre padres e fiéis de 

reavivar as cores ou "embelezar" as imagens de suas devoções após terem sofrido 

a ação do tempo ou alguns desgastes pelo uso contínuo. O que não descarta a 

possibilidade de se tratar de uma "restauração" segundo os padrões da época. 

Informações orais obtidas através de pessoas idosas da comunidade do 

Cajuru afirmam que em prindpios do século XX foi contratado um pintor para 

retocar os forros e retábulos da igreja, pois já se encontravam sujos e dantfkados 

por infiltrações pluviais. Acredita-se que nesta ocasião, o mesmo pintor "reavivou" 

as pinturas das inwgens, já que as cores encontradas nos retoques dos forros e 

retábulos coirKkJem com as empregadas nas repinturas dos santos. 

7.2.2. POUCROMIA ORIGINAL 

Através dos exames realizados teve-se a certeza do bom estado de 

conservação da poJicromia original e o exan^e de RAIO X (RG 38) confirrrKXj sua 

existénda na totalidade da obra. 

As deteriorações foram causadas, pela ação do tempo (depositando sobre 

ela uma camada de sujidade), impactos, quedas, manuseio inadequado, 

proximidade de chanria de veia e a variação na umidade relativa. 
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7.2.3 REPINTURA 

A repintura foi realizada com uma tinta de textura granulosa, com 

ornamentação simplista feita com purpurina e tratamento grosseiro nos detalhes 

das camações. 

Encontrava-se em bom estado de conservação, apresentando-se com: 

• acúmulo de poeira, sujidades, respingos de cera de vela e alterações 

localizadas de cor (principalmente no azul do manto e nos brancos do véu e 

blocos de nuvens); 

• camada de tinta a óleo espessa e granulada, onde notavam-se marcas das 

cerdas dos pincês (RG. 46); 

• o véu, as camações, os cabelos, a lua, o bloco de nuvens e a base 

apresentavam-se com duas camadas de tinta, sendo a primeira de cor branca; 

• sobre a repintura, em pontos específicos, foram executadas decorações com 

purpurina, em uma única camada, que encontrava-se oxidada (RG. 47).; 

• em algunras regiões podia-se notar depressões sob a repintura, acusando 

áreas localizadas de perda da poliaomia original, e a despreocupação do 

repintor em nivelar a obra antes de repintá-la, bem como pontos onde já se 

apresentavam desprendimentos e perdas da repintura, deixando à mostra ora 

a policromia original, ora a base de preparação e/ou o suporte (RG. 42); 

• na asa do querubim do lado direito, na região onde se apresentava 

cartxxiizada, a tinta chamuscou-se criando pequenas bolhas. 

Como causas das degradações, pode-se considerar a qualidade inferior da 

técnica e materiais empregados na repintura, colocação de velas próxin^as à obra, 

impactos, quedas, manuseio inadequado e variação da umidade relativa. 

Ao observar que o véu, as camações, os cabelos, a lua, o btoco de nuvem 

e a base receberam pomeiranr>ente uma camada de tinta branca antes da 

cokyaçâo final, pode-se imaginar se tratar de regiões onde o repintor desejasse 

alterar substancialmente as tonalidades e se aplicasse diretan>ente sobre 

áreas os novos tons, não conseguiria encobrir totaln>ente as anbgas colorações 

(RG. 48 - Esquema da repintura). 

(A 



Frente Verso 
RGURA 46 - Fotos da parte frontal e posterior com repintura 

FIGURA 47 - Detalhe de purpurvu oiodada 
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b) Arcks repinudu a) RcfiAct que ftctbcfim camada de linu branca 
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8. JUSTIFICATIVA E CRITÉRIOS DA REMOÇÃO DE REPINTURA 

Ao observar a imagem de Nossa Senhora da Conceição como um todo, 

talha e poiiaomia, tomava-se notória a disaepância de qualidade e estilo entre 

uma e outra fatura. 

A talha, com características formal e estilística compatível ao período 

rococó se apresentava grotescamente encoberta por uma pintura espessa, 

grosseira, mal realizada nos contornos e com motivos decorativos incoerentes ao 

período da escultura. 

Agnes Ballestrem^ observa que: 

La impoftanda de Ia poUcromia en Ia escultura reside en Ia reiaóón 
particular entre superfície poUcromada y forma. 

Mais adiante, no mesmo texto afirma: 

... Ia policromia no puede ser definida simplesmente como ef 
cokxeado de forma tridimensional empleado ocasionalmente em 
escultura. Aparece más bien ei acto normal y final durante Ia confecdón 
de una pieza de escultura convirtíéxiose asi en parte integrai de èsQ. 
Sujeta a una evoludòn estilística, estética y técnica, es un doameryto 
essencial para nuestra comprensión de Ia escultura. 

A repintura sobre a imagem de Nossa Senhora da Conceição tomou-se 

então um elemento ofuscador da leitura estética da obra, tal conx) foi concebkJa 

pelos seus autores. 

Observando que as quatro demais imagens do Cajuru já passaram por un 

processo de restauração em 1999 e tiveram resgatadas suas policromias originais, 

a obra em estudo passou a se destoar do conjunto, tomando-se um elemento à 

parte. 

Masschetein Kleiner^' comenta que: 

A maior parte dos restauradores compartilha hoje a convicção de Que 
uma intervenção necessita a maior prudência e só deve ser tentada por 
motivos graves: atentado à integridade estética da obra, dvxx 
causados por vewixs ou repinturas nos materiais originais... 

Todos OS exames realizados no CECOR, já n^endonaòos no Capítulo 6 

deste trabalho, propiciaram um diagnóstico favorável a remoção da repintura já 

» BAU£Sm>4. Agnes. Lmpea de Ias esculturas pohaomadai. Jíãer ót Actuakraoan de 
esoMir» pcMxvnàóà. CKOR. Beto Horuonte: 1989, p. 6. 
" KLAINER, IA»* Massct**on. Otservações sobre a ut/izaçSo dos sofvcrtes na awsmapfa 
Bolettn à» ABRACOR n. (3): 21-31, 1986, p.21. 
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que se detectou e a presença quase íntegra da policromia original. Também, a 

tabela de testes de solubilidade da repintura demonstrou a possibilidade de 

remoção desta sem prejuízo da subjacente. 

A remoção da repintura da imagem de Nossa Senhora da Conceição e o 

resgate da policromia original seria uma forma de reinserir esta obra ao conjunto 

da igreja de São Miguel do Cajuru, devolver à talha a policromia coerente com o 

período de sua fatura e também possibilitaria um estudo comparativo entre estas 

imagens para a atribuição à Joaquim José da Natividade a autoria, por confronto 

estilístico. 

A dedsão pela revelação da policromia original foi tonada, então, tendo 

também conrx) referência os dizeres de Agnes Ballestrem"; 

La importa nda de Ia policromia en Ia esailtura reside en Ia reíadon 
particular entre superfície policromada y forma. En contraste com 
pinturas en donde Ia sensadón de una tercera dimension es areada por 
un trazo en perspectiva y una variaóón de vakxes e densidades, en 
escultura Ias tres dimensiones son reales: altura, ache y profundídad. 
Per to que vemos de ellas y Ia manera como Ias vemos está my 
infíuenóada por Ia luz ye! espado dei entorno. AI crear una varieóad de 
superfícies que reacdonan com Ia luz, e! artista podria dirigir a vokjntad 
ei juego de luz y sombra y de esa manera acentuar y variar ei efecto 
trimendional ya estatileddo por Ia escultura. Los cotores y matehales 
disopfínados estrictamente por un alto conodmiento técnico era um 
medto para que ei expressara su conception artística completa. 

» aALL£STR£M. Agnes. kíOT a nota (20) pig. 2. 
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9. TRATAMENTOS REALIZADOS 

Após smpla investigação ds obra e tendo como suporte as peSiQuisas 

realizadas deu-se inído aos trabalhos de conservação e restauração. 

9.1. SUPORTE 

O suporte recebeu tratamento visando restabelecer ao máximo sua 

integridade, sem alterar as características da técnica construtiva. 

O antebraço direito e a mão esquerda da imagem foram removkJos 

usando Álcool Etílico gotejado com conta-gotas nas junções para amolecer o 

adesivo excessivo colocado em intervenção anterior. As junções foram limpas com 

Álcool Etílico e Acetona, com o auxílio de bisturi, retirando-se os resíduos de 

adesivo e sujidades. Posteriormente procedeu-se a refixação dos elementos 

usando como adesivo o Acetato de Polivinila (PVA) puro. Aderiu-se primeiro o 

antebraço direito e posteriormente a mão esquerda, com intervalo de 24 horas 

entre cada adesão. Este procedimento se fez necessário pela posição recuada dos 

antebraços e das mãos, obrigando a acomodar a obra indinada durante a 

secagem do adesivo em cada um dos elementos. 

A dedsão pela não colocação de cavilhas para encaixe, mesmo com a 

delicadeza e fragilidade destes elementos, se justificou, pois na tecnologia original 

o antebraço era fixado somente com adesivo, a introdução de cavilhas atearia 

substancialmente este detalhe construtivo da obra e, de um nxxJo geral, não 

representaria a certeza de impossibilitar possíveis fraturas posteriores. 

A perda de parte do véu, no lado direito foi mantida peío fato de não 

apresentar comprometimento à leitura estética da obra. Soma-se a isso o 

desconhedmento do panejamento original desta área desaparecida. 

Iconograficanr>ente o atributo da lua é parte integrante das representações 

de Nossa Senhora da Conceição e, no caso espedfico da obra.aqui tratada, o 

desaparedmento do bloco do lado esquerdo comprometia não só a concepção da 

lua em quarto crescente conx) também a simetria e a estética geral da obra. 

Assim sendo, deòdiu-se por se recompor esta perda. 
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Foi esculpido em madeira de cedro previamente imunizada com Dragnet 

diluído em Aguarrás a 1,3%^ um novo bloco da lua, para ser colocado na lacuna 

do lado esquerdo, tomando como referência a forma e proporção do bloco 

existente no lado direito. 

O orifício de encaixe foi limpo com auxílio de bisturi e algodão umededòo 

em Acetona para remoção de resíduos de adesivo e sujidades. 

O novo bloco foi fixado no local onde já havia a concavidade primitiva 

para o encaixe e da mesma forma como teria sido fixado o original, ou seja, 

através de pino. Usou-se como adesivo o Acetato de Polivinila (PVA) puno. (RG. 

49) 

RGURA 49 - Foto do novo bíoco de lua confecoonaóo em maóeira ôe cedro. 

O bloco da lua original, no laòo direito, teve a região de perda hnx» com 

Algodão e Aguarrás e reconstituída a parte faltante com massa de pó de madera e 

aglutinada em Acetato de Polivinila (PVA) diluído em HjO na proporção 1:1, em 

camadas com tiKetvòto de secagem entre si. Posteriormente, com o auxilo de betun, 

a parte reconstJtuida fw desbastada para nr>elhor adequação da forma. 

" 130rrt(Je Dragnet para 10 «TOS (JeAguarraí-ifXkcaçJoôofabncafite para cof*roic de cxjpns. 
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A asa do querubim do lado direito , na região em que se encontrava 

carbonizada, recebeu tratamento de consolidação usando Paraloid B.72 diluído 

em Xilol na proporção de 15% e aplicado por pincelamento, em três camadas, 

com intervalo de 12 horas entre cada aplicação. 

Na base, as galerias de cupins foram abertas com espátulas ociontológicas 

e bisturi. Foi realizada a higienização com pincel para se retirar os excrenrventos de 

cupins que se erKontravam na cor escura, indicando assim a inexistência de 

ataque ativo. O tratamento foi realizado com Dragnet diluído em Aguarrás a 

1,3%^^ injetado através de seringa com agulha, em duas aplicações com intervalo 

de duas horas entre cada aplicação. 

As galerias foram obturadas com massa de pó de madeira fino, aglutinado 

com PVA e H2O na proporção 1:1, com intervalo de secagem entre cada aplicação. 

9.2. POLICROMIA 

Primeiramente foi realizada a higienização com pincel de cerdas n«das e 

limpeza superficial com algodão umedecido em Aguarrás. 

Os resíduos de cera de vela foram removidos com bisturi após serem 

amoledòos com Aguarrás. 

CoíTX) havia pontos de desprendimento da policromia, tomou-se 

necessário a fixação emergendal e localizada antes de outros procedimentos. 

Foram realizados testes para fixação com adesivos protéicos, porém sem 

obtenção de bons resultados. Optou-se por usar Acetato de Polrvinila (PVA), H^O 

e Álcool Etilico na proporção 1:1:20, por pincelan>ento, com mais de uma 

aplicação conforme a necessidade. 

O uso dos adesivos vinílicos e acrílicos não são muito aceitos por Myrian 

Seflc^^ quando se trata de repintura: 

'Geralmente yo trato de exduir este aoTiegio cuando se reaiza 
exdüSMfnente una conservaoon donde tos repintes permanecerán ponjue 

no es /eversiMe sino com sofventes muy fuertes. Esta coia penetra entre 
todas tas caças de repintes y hará que una làeraóon de repintes futura sea 
másdfki.' 

^ iBOn^ de Dra^wt para 10 Kros de Aguarras • kndcaçSo do fabricante para controle de cupr&. 
» SERK-OCWAIO, MyrtafL Conserv9óon de esculturas pokromadas. Taler de actuafczacxn 

baMxn PofcCTomada. CKO«. Beto Horuonte: 1989, pAg. 36^7. 
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No entanto, no caso da imagem de Nossa Senhora da Conceição, optou-se 

por seu uso já que após pequeno teste localizado, observou-se que este adesivo 

não influenciaria na remoção da repintura. 

As prospecções realizadas, já com solventes químicos em pontos 

específicos da obra registram esse momento (RG. 50, 51, 52 e 53). 

RGURA 50 - Prospecçoes na base 
e bÉocD de nuwem 

RGURA 51 - Prospecções no nastD 
e asa do Quenjbvn 

FIGURA S2 - Prospecções r« manga 
enjnca da Virgem 

FIOJRA S3 - Prospeoçio no 
Manto da Vrgem 
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Os testes de solubilidade da camada pictórica registrados na tabela do 

capítulo anterior propiciaram a definição dos produtos a serem usados e a 

segurança para a realização da remoção da repintura. 

A remoção se deu de forma lenta e meticulosa, com o intuito de preservar 

o mais íntegra possível a poliaomia original. Tomou-se o cuidado em drvkJir 

imaginariamente a obra no sentido vertical e proceder a remoção somente do lado 

direito na parte frontal e do lado esquerdo no verso. Este procedimento registrou 

o grau de qualkJade da policromia original e o aspecto grosseiro da repintura, 

ofuscando a contemporaneidade das duas obras, talha e poliaomia (RG 54). 

RGURA &4 - Imagem no processo de remoção ôe repntura 

Frente Verío 

Para a remoção das áreas onde não foi detectada a presença òe veiaduras 

soò a reptntura foi usada a solução de Terebentina, Amônía e Acetona na 

proporção 1:2:2^, aplicada com algodão em bastão de matíeira, pontualmente, 

sempre procurando secar a área tralialhada com uma esponja òe algocião. 

» S«gixv)o o Prof. Or. U« Sousa, a soluçSo fo< eficaz para fwnoçJo úa camada de repríura 
devHJo a Tertbenona e Acttona agirem como emoliertes e a Amõma provocar uma l^era 
h«)rúl4e. 
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Eventuairnente contou-se com o auxílio de bisturi e espátula odontológica, 

prindpalmente nas regiões dos cabelos. 

Nas áreas onde se detectou a existência de veladuras na policromia 

original, optou-se por um tratamento diferendado, já que nos testes de 

solubilidades estas áreas se apresentavam bastante sensíveis ao uso contínuo da 

solução Terebentina, Amônia e Acetona para se atingir a veladura. Já ao contrário 

a solução Isopropanol, Amoníaco e H20 a 90:10:10 se mostrou fraca para 

remover a repintura. No entanto, aplicando a primeira solução num período curto 

de tempo, secando a área trabalhada com algodão e px^steriormente aplkando a 

segunda solução, obteve-se um excelente resultado, sem danos à veladura. 

Certamente a solução Terebentina, Amônia e Acetona 1:2:2 fundooou 

conrK) um abrasivo, fragilizando a repintura e fadiitando a ação da solução 

Isopropanol, Amoníaco, H20 a 90:10:10. 

Sobre as pastilhas e bordas do manto, onde havia purpurina oxidada, a 

renrx)ção foi realizada com produto da tabela de Masschelein Klaner, o Toluero 

mais DMF na proporção 75:25, usando algodão em bastão de nr^adeira e bisturi 

dependendo da necessidade. 

Após a renxjção das repinturas foi aplicada uma leve camada de verniz òe 

Paraloid B72 a 10% em Xilol e 3% de Cera Micro-cristalina, através de aerógrafo 

com o intuito de tsdar a poliaomia original das intervenções que se seguiriam e 

saturar as cores originais, facilitando assim o posterior trabalho de reintegração. A 

opção por este verniz específico se deu pela n^aior compatibilidade com o 

semi-fosco da poJkromia da obra e por não apresentar grandes possit>ilkJdôes de 

amaretedmento futuro. 

Para o nivelamento das áreas de perda de policromia foi usada massa 

preparada com uma parte de PVA, três partes de Metil Celulose diluído a 2% em 

HjO e Cartwnato de Caldo, na consistênda que possibilitasse a aplicação com 

pincel de ponta fina (RG. 55). 

Este processo tinha como finalidade nivelar pontualmente as áreas 

desejadas, sem comprometer a policromia em regiões curvas e de difídl acesso. 

O nivelamento foi realizado em três ou mais aplicações de camadas 

sucessivas, com intervalo de 2 (duas) horas entre cada aplicação, visando uma 
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melhor secagem das camadas e evitando craquelês que pudessem culminar em 

desprendi mentos. 

Frente Verso 

RGURA 55 - Imagem após a remoção ôe repintura 
em processo de nivelamento das áreas óe perda 

Após O nivelamento, iniciou-se o processo de reintegração cromátxa 

usando tinta da Le Frank diluída em Aguarrás. 

Nas áreas de veladuras, onde se encontravam grandes desgastes ou 

nivelamentos recentes, foi usada tinta da Le Frank diluída em Parak>id B-72 e Xilol 

a 20%. Com este procedimento conseguiu-se um resultado de bníx) e 

Irarisparénaa próximo ao efeito da veladura. 

O fXM) bkxo da lua, fixado no lado esquerdo, permaneceu sem base de 

preparação, recebendo sornente uma coloração próxinia à do bloco original, do 

lado direrto, com tinta da Le Frank bastante diluída em Aguarrás. Esta soiução 

manteve, de certa forma, registrada a intervenção, porém harmonizanòo-a com o 

bloco original e com o conjunto da obra. 
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Ao término da reintegração, optou-se por não aplicar camada de proteção 

(verniz). Como existe um contraste original de brilho e opacidade em áreas 

localizadas da obra, teve-se a preocupação de evitar, com a aplicação do verniz, 

quebrar este contraste. Assim, somente fez-se um polimento com algodão nas 

regiões de maior brilho, como relevos e bordas do manto. 

RGURA 56 - Processo de reintegração da poi<rom»a 
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10. CONSIDERAÇÕES FINAIS 

O processo de conservação e restauração de um objeto de arte requer um 

estudo aprofundado da sua natureza material, técnica construtiva, estética e 

função sodal. Decidir conno e até onde intervir neste objeto se toma, talvez, a 

tarefa nnais árdua para um restaurador. 

O trabalho realizado na imagem de Nossa Senhora da CorKcição foi um 

grande aprendizado, proporcionando desenvolver os conhecimentos prátiCDS, 

teóricos, críticos e metodológicos adquiridos ao longo de quase dois anos no 

CECOR. 

Esta imagem se tomou um desafio, pois além de se encontrar deteriorada 

pela ação do tempo, havia sobre ela a repintura que comprometia a sua estética. 

Este trabalho visou uma investigação detalhada da obra, em todos os 

aspectos, no intuito de garantir a sua estabilidade física e integridade artística. 

Os resultados das análises formal e estilística bem como e, principalmente, 

dos exames realizados, possibilitaram decidir com segurança pela realização da 

renx)ção da repintura. 

Ao resgatar a pintura original, foi devolvida à obra a compatibilidade 

histórica e estética entre talha e policromia, além de possibilitar, por confronto 

estilístico, fazer as atribuições da talha ao "Mestre do Cajuru" e da policromia a 

Joaquim José da Natividade. 

Através dessa experiência, tivemos a consdênda de que ao se fazer 

atribuição de autoria de uma escultura policromada, devemos tomar o cuidado de 

observar que, embora se trate de um único objeto, este pode conter o trabalho de 

artistas distintos, cada um com sua devida importância. 

Rnalmefitc, a maior recompensa foi a certeza de se poder realizar com 

seriedade um trabalho cientifico sem perder a emoção de devofver esta obra 

restaurada à sua comunidade, não só como objeto de culto, mas como parte 

integrante do conjunto criado por dois mestres para a igreja de São MigueJ. 



10.1 FOTOS COMPARATIVAS (ANTES E APÓS A INTERVENÇÃO) 

Frente Frente 

Iniagem antes da restauração e após os trat>alhos realizados 
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U F /v\ G 

Universidade Federal de Mnas Gerais 

cecê^ 

Centro de Conservaçio e Restauração 
de Bers Culturais Móveis 

Laboratório de Ciências da Conservação 

RELATÓRIO DE ANÁLISES 

Ohra(s): Nossa Senhora da Conceição Ü1-125R 
I.ocal c data da colcla : 13/12"0I 
Responsável pela amostragem : Frof. Luiz A.C. Souza 
Auxiliarfes); Selma Oiilia Rocha. João Cura D' Ars dc Figueiredo Júnior  

Responsabilidade Técnica : I'rof. Luiz A. C. Souza - Dr.em Ciências - Química - 

Cientista da Consen aç3o 
CECOR - Escola dc Delas Artes - UFMG - Av. Antônio Carlos. 6627 - Belo Horizon:c - 
MG 31270-901 
Tel. (051) 4995375 - Fax (031) 4995375 
Email: consen ãdedalus.lcc.ufmg.br 

Aluno(a): Carlos Magno Araújo - Aluno do 14® Curso de Especialização - CECR - 
ÜAP/EDA - L F.MG 

Contalos : Carlos .Magno Araújo 

OIMKTIVOS: 

Identificar os materiais constituintes da obra 

MF.TÍ)f)OI-Of;iA 

• Coleta dc amostras de pontos específicos da obra para solução de Quesíôes referer.ics 
ã mesma: 

• Análise dos materiais constitumtes e identificar os aglutmantes e picmentos 
presentes; 

. Caracterização da seqüência estratigrãfica em regiões específicas da obra 

.MFTOI)O.S analíticos 

Os HKtodos analíticos utilizados foram a Espectrometna rK» Infra-Vermelho per 
Iransformada dc Fourier t FTIR í. a Microscopia de Luz Polarizada (PLMí. Tesies óe 

M-ílubilidadc. Testes Micnxjuimicos. Cones Estratigráficos. 

\ I vpcvtf««n»cifi3 n«» Infra-Vcimclho piu Iransformada dc Founcr ( FTIR i cm 

m: «.jpturar um opcctru xibracioiul da amoitra atraxês da incidência sobre a me^ma dc 



um feixe de ondas dc inIVa-vermelho. A análise do espectro de infra-vennelho permite, 
então, ideiitilicar o material presente na amostra pelo estudo das regiões de absorção e 
pela comparavão com espectros padrões. 

A Microscopia de Luz Polarizada permite a identificação dc materiais através da 
caracterização de suas propriedades óticas, como cor, birrefrigência. pleocroismo. 
e.xtinção entre outras. 

Os testes de solubilidade são ensaios que caracterizam classes de substâncias de acordo 
com a sua miscibiiidade em meios de diferentes polaridades. 

Os testes microquímicos consistem em ensaios analíticos de caracterização de espécies 
químicas através de reações de precipitação, complexação e formação de compostos. Os 
ensaios são realizados em microamostras. 

Os cortes estratigráficos são pequenos blocos sólidos de um polímero acrílico utilizados 
para imobilizar fragmentos de pintura. Uma vez montados, a seqüência é observada em 
um microscópio Olympus BX 50. sob luz polarizada e fotografada. 

RESULTADOS 

TABEL.4 1 - Relação das amostras retiradas e materiais identificados. 

LOCAL DE. 
amostragem 

AMOSTRA CAMADA AGLVTISASTE (S) PIGMENTC 

IVagincnto de 
«tiicromia.Avesso do 
nanio. lado direito da 
imagem.ao lado do 

braço. 

I275T 
Veladura 

( acima da folha de ouro) 
Resina Garança. 

Fragmento de 
policromia. 

lísloramenlo.atràs da 
imauem. 

I277T 
.Azul 

N' 1 
Óleo 

Azul da Prússia. I 
chumbo 

1'ragmento de 
policromia. 

lislofanienlo.alrás da 
imaüem. 

I277T 
•Azul 

N"2{camada superior) 

Óleo Azul da Prússia. 
Lilopone 

Amostra retirada do 
pastiüliü 

I-435T ■Massa do pastiglio Carbonato 
cálcio.Gips 

Amostra retirada do 
\éu-parte posterior. 

1436T Base de preparação Carbonato 
cálcio.Gips 



TAHKLA 2 - Descriyao da ostratigrafia de pontos específicos da Obra. 

LOCAL Dl-: 
AM()sr/i.ic;rc.\i 

AMOSmt ESTRATIGRAFLX 

rrnuinento cJe 
policromia.Avesso do 
manic, lado direito da 

imagem.ao lado do braço. 

1275T 

l-Base de preparação 2- 
Bolo 3-follia de ouro 4- 
Veladura vennelha'5- 

Veladura vermeilia 
opaca'6-Repintura 

l"raumento de 
policromia.Nuvein atrás 

da imagem I276T 

1 -Base de prcparação'2- 
Boio'3-folha de ouro'4- 

Branco '5-camada de cola 
provavelmente'6- 

repintura 

Fragmcnio de policromia. 
Estofamenio.atràs da 

imagem. 
1277T 

l-Base de preparação'2- 
Bolo 3-folha de ouroM- 

AzuKAzul de n"! )'5- 
Camada de 

impregnação 6-Azul da 
repintura(Azul de n" 2) 

Fragmento completo de 
carnação.Carnação resto 
de querubim esquerdo. 

127ST 
l-Branco2-Creme'3- 

Camada fina marrom'4- 
Branco 5-Repintura 

Cientista da Conservação 
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Instituto de Pesquisas Tecnológicas 
Laboratório de Anatomia e Identificação de Madeiras/APBM/OPF 

RELATÓRIO DE ENSAIO N" 888 506 

CLIENTE: Universidade Federal de Minas Gerais - Escola de Belas Artes 

Av. Antonio Carlos, 6627 - Pampulha 

31270-101 - Belo Horizonte, WIG 

MATERIAL: Madeira 

NATURE2^ DO TRABALHO: Identificação Botânica 

REFERÊNCIA: Ofício n- 011/2002/MAV de 27 de fevereiro de 2002, recebido em 05 de 

1 AMOSTRA 

Uma amostra fornecida pelo cliente constituída por sete segmentos de madeira. 

Segundo declaração do cliente estes foram retirados das seguintes obras; 

° São Miguel Arcanjo - registro n- 01-123-E (base de sustentação e imagem); 

° Nossa Senhora da Conceição - registro n- 01 -125-R; 

n Nossa Senhora das Dores - registro n- 01 -124-R; 

° Para Vento - registro n® 01-134-R (madeira sadia) e 

° Sagrada Parentela - registro n- 01-126-P (chassi e moldura). 

2 MÉTODO UTILIZADO 

2.1 Procedimento DPF-LAIM-PE-01 - "Identificação botânica de madeiras". De acordo co 
esse método, a identificação botânica foi obtida pelos processos macroscópico 
microscópico de exame da anatomia do lenho. 

3 RESULTADOS 

3.1 obra: São Miguel Arcanjo — registro n- 01-123-E (base de sustentação e imagem), 
nome popular; cedro, 

nome científico; Cedrela sp., Meliaceae. 

3.2 obra; Nossa Senhora da Conceição - registro n- 01-125-R, 
nome popular; cedro, 

nome científico; Cedrela sp., Meliaceae. 

3.3 obra; Nossa Senhora das Dores - registro n- 01-124-R, 
nome popular; cedro, 

nome científico; Cedrela sp., Meliaceae. 

março de 2002. 
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3.4 obra: Para Vento - registro n- 01-134-R, 

nome popular; cedro, 

nome científico: Cedrela sp., Meliaceae. 

3.5 obra: Sagrada Parentela - registro n- 01-126-P (chassi e moldura), 

nome popular: poplar (inglês), peuplier (francês), pioppo (italiano). 
choupo (português), 

nome científico: Popuius sp., Salicaceae. 

Os segmentos de madeira recebidos encontram-se à disposição do cliente. Os segmen 
não retirados até 60 dias da data de emissão deste Relatório de Ensaio serão descartai 

pelo Laboratório. 

São Paulo, 20 de março de 20 



-•r^as c* - caç r'55^^^5 - •£.- 
Nzrr.e v-jfça" ~C2 "'• 

CEDRO ■ 65 

7. - í~"-ínlifico Família Series 

_ ^    Estados de São Paulo. iq7ciiqtk 
Csdrela SP Meliaceae Paraná e Santa Catarina ^ fÁlV 

Isoa 

PÍIOCEDÊNCIA 
C" rwsra:' ierííiosp oara os estudos tec- 

rc«ç*53s faí dOóúa rx5 Esíado be Sto Pauto. 
5* íJte SarxsDBPZ, muricfoio de Cândido 
jttola fl, artí&, ao nofH co Estado do Paraná e 
«se à: taiel Esaoo c? Santa Catanna. 

ZONAS DE MAIOR OCORRÊNCIA 
O gênero Cecírc-a e-n nosso Pafs. se- 

gundo os -nais rcceilis trabalhos, é repce- 
xnaào per várias es:^-".ss. sendo. Dortm. 3 
ss nrinciDÊ.s: C. oúorais comum na foresta 
srsztrács. em tena várzeas altas, 
«e^f^ondo*€e o noítfí oo Estado do Eso^ 
fit! Santj; C. angustílohs A Moc. em dores- 
as CíTKlas da região costeira, desde o Estaoo 
do Esotrto Sant) até o sul do Pats e. finatmer»- 
B C. fissilis Veil., em matas do interior, oesde 
c de Minas Gersis atii o do Rio Granoe 
ooSoL 

Devido a grande diversificação nas acli- 
oacíies da madeira de CEDRO, torna-se uma 
oas mais moortantes eir\ nosso Pais. 

Aí suas madeiras, semeinantes auanto 
aj 8<ir'o^ e estrutura anatâmica. sâo indis- 

conhecidas em íxJo Pafe por Cc- 
CíO 3. deoerxJendo da cor castanr>a Que as 
23faflrTizaram ser mais eu menos acentuada, 
sor CEDROflOSA. CED=iO-VERMELHO. CE- 
:;'RO-8RANCO etc. 

t^o comércio internacional, as madeiras 
o» Cediela sâo conhecioas por CEDAR. CE- 
C ER. CLDRO etc. 

CARACTERES GERAIS 
Maleira leve: cerne variando do t)ege-ro- 

ggOfyescxjro ou castanro-claro-rosado. mais 
ou menos imenso, até ao castanho-averme- 

Ihado; texlura grossa: grã direita ou Rgeira- 
menta onoulada. suoetltcíe lustrosa e com re- 
flexos dourados: cheiro característico, agradá- 
vel. bem txonunciado em algumas amostras, 
guase ausente em outras: gosto ligeiramente 
amargo. 

CARACTERES ANATÔMICOS 
Parênouima axial aootraoueal marginal, 

em faixas regulares, alastaOas e contrastadas, 
distintas a oino nu. com 1 a 7 células de largu- 
ra e diluso escasso: seriados de 2 a 6 células 
por série: óleoresina atxindante. PorosA'asos 
os de maior diâmetro, oem distintos a olho nu. 
treaüentemente disDOStos em anéis porosos; 
os demais distribuídos uniforniemente nos 
anéis de crescimento: solitários em peouena 
maioria, e múltiDios radiais de 2 a 5: muito 
POUCOS a numerosos. 1 a 8 ooros por mm': pe- 
Quenos a grandes. 80 a 260 |i m de diâmetro 
tangenclal; óleo-resina ou substância txanca 
presentes: placa de perluraíâo simotes: porv 
luaçôes inter/asculares alternas, poligonais. 
peouenas a médias. 5 a 10 (im de diâmetro: 
elementos vasculares, curtos a longos. 260 a 
650 um. Linhas vasculares distintas, largas, 
contendo ôleo-resina escura e pontw de 
substância branca. Rakx no tooo. ire^lar- 
mente espaçados, finos, visfveis a olho nu: na 
lace tanoencial. ifregulaimente disoostos. r)o- 
tados a oino nu. pouco contrastaoos na tace 
radial: homocelulares e heterocelulares. com 
uma fileira oe células ouaoracas marçínais; 
mutesseriaoos. 2 3 4 células oe Is/gura. Dn^ 
dominanao os trisseriabos (60>ij: extrema- 
mente baixos. 80 a 400M-moea<lura.e em cé- 
lulas. até 22 de altura: muito poucos a pouco 
numerosos. 2 a 6 raios por mm; porrtuaçôes 
radiovasculares semelhante às intervascula- 
res; ôleo-resina e cristais romtxsidais presen- 

tes. Fitxas curtas (80%) a longas, de 1.0 a 1,~ 
mm de comjilíiiBiHu; astreitas a méaias (S5%i. 
de 19 a 34 (jim de largura; muito deioadas a 
delgadas (75%). Canais secretores tratmátí- 
cos rxxmalmente presentes. Camaoas c? 
crescimento demarcadas pelas faixas do oa- 
rênquima marginal e petos poros os ms- • 
diâmetro com tendência a tomar anéis por;.- 
sos. 

DURABIUDADE NATURAL 
A madeira de CEDRO é consioerada de 

resistência moderada ao ataque oe organis- 
mos xilófagos. segundo observações orâticas 
a respeito de sua utilização. 

TRATAMENTO PRESERVANTE 
A madeira de CEDRO, em tratamentos 

sob DfBSsâa em ensaios cie latxjratóno. 05- 
monsirou ser de baixa permeabilidaoe às solir 
çôes preservantes. 

PRINCIPAIS APLICAÇÕES 
A madeira de CEDRO, por apresentar re- 

tratitjilidade linear e volumétrica baUas, pro- 
priedades mecânicas entre baixa e média, é, 
particulamiente. indicada para panas internas 
de móveis finos, tolhas faaueadas decorativas, 
contjaotacados, emoalapens oecoraíivas, 
molduras para ouadros, modelos de lundição, 
otxas de entalhe, artigos de escritóno, instru- 
mentos nxjsicais; em construção civil, como 
venezianas, rtxiapés. guamiçôes. cordões, 
torros. lambris: em construção naval, como 
acaoamentos internos decorativos, casco ce 
emoarcaçôes leves, catx» de vassoura etc. 

A madeira de CEDRO classifica-se. entre 
as madeiras leves, oue tem mais diversificação 
oe utiiizaçáo e é suoerada mmeme oela ma- 
oeira do PINHO-OO-PARANA - Araucana art- 
pjstilolia (BerL) O. Kuntze. 
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lUi-MO - BiblioTcca i 
Tabela de propriedades físicas e mecânicas .i Coiccão Memorrj iMickxmal . 

CEDRO " 

Propriedades Físicas* 1 Physical Properties* 
Clastifle«çio 
CItttlllcMUon 

pecifica aparente (Densidade) a 15% de umidade (g/cm^ / Weight density at 75% m.c. (g/crrP) 0.53 Leve 

lirações (%) 
ité 0% de unnidade) 

rinkage (%) 
s.p. Io 0% m.c.l 

Radial 4.0 Média 

Tangencial/Tãnoen/oí 6.2 Baixa 

VolumétricaAto/umefnc 11.6 Baixa 

Coeficiente de reiratibilioade volumètrica 0.40 Baixo 

Propriedades Mecânicas* / Mechanical Properties* 
Classificação 
CtãssítIcêUon 

j L;mite de resistência 
i (kgf/cnri') 

Madeira verde • Green wood 285 Baixo 

Maximum crushmg 
Strength tkaíicrrf ) 

' 
Madeira a 15% de umidade - IVoodaf 15% m.c. 

■ 
399 Baixo 

impressão 
axial 

nession oaralle! 
to gram 

Coelicente de influência da umidade (Ve) 3.4 Baixo 

Coeficiente de qualidade a l lOOD a iSVc oe umidade 7.5 Médio 

Limite de proporcionalidade - madeira verde (kgf/cm') 
Proportional limit ■ green wood (kgf/crrr) 205 Médio 

Módulo de elasticidade - madeira verde (kgf/cm') 
Modulus of elasticity ■ green wood (kgi/cm^) 98.200 Baixo 

Fiexão 
estática 

Static 
bending 

Limite de resistência 
(kgf/cm^) 

Modulus of rupture 
{kgUcrr?) 

Madeira verde - Green wood 640 Baixo 

Madeira a 15% de umidade • Woodat 15% m.c. 828 Baixo 

Relação L7F - madeira verds 28 Média 

Limite de proporcionalidade - madeira verde (kgf/cm'i 
Proportional limit ■ green wood (kgf/cm^) 260 Baixo 

Módulo de elasticidade - madeira verde (kof/cmô 
Modulus of elasticity - green wood (kgt/cnr) 85.000 Médio 

Choaue 
;ira seca ao ar) 

oact bending 
ir-dry woadi 

Trabalho absorvido (kgf.m) 
Absorbed work fkgf.m) 2.01 Médio 

Ck)eficiente de resillência R 0.32 Médio 

Ck)ta dinâmica R/D' 
1.13 Alta 

lento - madeira verde (l<gf/cm') 
green wood (kgíicnr) 72 Baixo 

lanka • madeira verde (kgfi 
jrdness ■ green wood Ikgf) 320 Baixa 

ormal às fibras - madeira verde fkgf/cm') 
oerpendicular to aram ■ green wood lkç"cn^> 52 Baixa 

lento - madeira verde (kgt/cm-1 
o - areen wood (kgl/crrr) 5.9 Baixo 

«31/1*3 a Nn""3 B'as''e"a 2Ç S? Agf(TlUS- í23C'Ç5 • invetoq, Ooe._i;33^ç —-c = 
-CC'-T-'C tc B'3. -3". : • • aS'IT iriS=' e2';C ?r - Avo-a-= .«çã'V c'í 
Ita' ve'v'"C-'' rneO'a'mecjiLi'n cataa* vsv 


