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Resumo 

 

A presente tese de mestrado debruçasse sobre o tema da colação de arte 

sacra, existente no Atelier-Museu Municipal António Duarte, de Caldas da 

Rainha. Os objetivos principais deste estudo, passa pela recolha de informação 

sobre o colecionador e a coleção, e pela reestruturação da exposição deste 

pequeno núcleo museológico.  

Para concretizar estes objetivos, realizamos uma análise sobre o 

relacionamento do escultor com a sua coleção, necessitando desta forma de 

conhecer a sua obra e a sua vida.  

Num segundo momento, para melhor elaborar a proposta de um novo 

discurso museológico e museográfico, realizamos uma contextualização das 

obras no panorama artístico português, juntamente com uma breve análise 

formal das obras pertencentes à coleção.  

Como objetivo terciário e final, propomo-nos a elabora toda uma nova 

reprogramação do programa museológico e museográfico, não esquecendo 

problemáticas como a conservação e as acessibilidades à exposição por forma 

a melhor servir o público que se propões a deslocar-se à instituição, de forma a 

visitá-la. Este trabalho pretende, neste sentido, acrescentar algo mais do que 

aquilo que existia, até aos dias de hoje, sobre a coleção.  

 

PALAVRAS-CHAVE: Arte Sacra, Coleção, Exposição, Museologia, 

Museografia, Atelier-Museu Municipal António Duarte 

 

 

 

Nota: Todas as fotografias sem autor identificado foram tiradas pela autora. 

 



Abstract 

The present theory of master's degree dedicates on the subject of the 

collection of religious Sacred Art, existent in the Atelier-Museum Municipal 

António Duarte, of Caldas da Rainha. The main objectives of this study involves 

the gathering of information about the collector and collection, and the 

restructuring of the exhibition of this small museum To achieve these goals, we 

conducted an analysis on the relationship of the sculptor with his collection, thus 

needing to know your work and your life.  

Secondly, to better prepare the proposal for a new museological and 

museolografic discourse, we conducted a contextualization of the works in 

Portuguese art scene, along with a brief aestheti analysis of the works from the 

collection. 

As tertiary and final goal, we propose to establish a whole new replanning 

of the museum program, and exhibit, not to mention issues such as 

conservation and accessibility to exposure in order to better serve the public 

who proposes to move the institution, order to visit her. This work aims in this 

direction, add something more than what existed up to now, about the 

collection. 

 

 

KEYWORDS: Sacred Art Collection Exhibition, Museology, Museography, 

Atelier-Museu Antonio Duarte Municipal  
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Introdução 

A museologia é um conceito moderno que nasceu em 1727, quando o 

mercador Gaspar F. Neickel de Hamburgo (Alemanha) criou o primeiro tratado 

sobre a matéria, chamado “Museographia” (em latim).1 Este documento, 

continha conselhos a amadores de coleções sobre como deveriam escolher os 

espaços, como as conservar e como as organizar quanto à missão e história. 

No século XVIII, começou a ser evidente a preocupação do colecionador em 

aumentar e diversificar as coleções, pelo que as respostas da museologia 

também aumentaram com o movimento iluminista. Durante o século XIX, a 

criação maciça de museus no mundo implica uma maior teorização sobre 

questões museológicas, que será desenvolvido não só para profissionais que 

trabalham em museus, mas também por pessoas de diferentes áreas da 

cultura, como o caso do escritor Goethe. Os museus tornam-se espaços de 

fruição e prestígio, sendo um exclusivo de famílias reais e de aristocratas. Após 

a Revolução Francesa, a museologia desenvolve-se rapidamente, sobretudo 

na Alemanha, onde são colocadas questões importantes relativas a museu e o 

seu papel na sociedade de forma racional e pragmática. Goethe, após ter sido 

nomeado conselheiro do Munich Glyptothek por Ludwig I da Baviera, aumenta 

o seu interesse e fascínio pelo mundo e coleções de museus. Em 1822 expõe 

no seu artigo "Arte e Antiguidade", o problema da exibição de museus em 

relação a diferentes níveis de apresentação ou a leitura de uma audiência com 

uma grande diversidade cultural necessária, nos centros tornados públicos. 

Esta questão foi resolvida em variados museus e até hoje, ainda continua a 

fazer pensar os profissionais dessas instituições. No século XX, com a 

sistematização das associações, iniciadas um século antes, respondendo às 

necessidades de vários países e com o nascimento do ICOM, a museologia 

consolidou-se como uma ciência, reorganizando-se e fixando as suas 

competências. O Conselho Internacional de Museus, mostrou-se também muito 

preocupado com as questões como a formação de profissionais de museus e 

também na organização e implementação do sistema de execução e 

informação interna em cada país. 

                                                
1
 http://arte.laguia2000.com/museos/los-conceptos-de-museologia-y-museografia-definicion-y-

evolucion, acedido a 2 de Setembro de 2011 

http://arte.laguia2000.com/museos/los-conceptos-de-museologia-y-museografia-definicion-y-evolucion
http://arte.laguia2000.com/museos/los-conceptos-de-museologia-y-museografia-definicion-y-evolucion
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 “A pesquisa histórica, documentação técnica e património científico é 

imposta pela razão pura e simples para uma melhor compreensão de nós 

mesmos e do mundo. Quer dizer que valeria a pena pouco ou nada da 

existência de uma rica herança sem uma investigação adequada. A 

singularidade da realidade física ou estética é plenamente revelada somente 

quando sua interpretação mais correta e avaliação dentro de seus contexto ou 

ambiente integrado. Para este, a investigação é, em última análise 

indispensável.”2 

Foi seguindo este princípio de Luis Alonso Fernandez, que nos 

propusemos realizar este projeto de estudo, análise e proposta de nova 

exposição da coleção privada de arte sacra do escultor António Duarte.  

A análise da Lei-Quadro dos Museus Portugueses foi tida em conta para a 

elaboração deste trabalho, não só como referência mas também como linha 

orientadora da sua avaliação e das práticas propostas. 

Dividido em três capítulos, o presente projeto tem como objetivos a análise 

do escultor António Duarte enquanto colecionador, a análise e caraterização da 

coleção e a proposta de uma nova exposição para o AMMAD, no sentido de 

melhorar o acesso, a mensagem e a informação sobre a sua coleção de arte 

sacra. Para fazer esta reflexão, considerámos pertinente a pesquisa sobre o 

escultor e sobre a sua obra e como esta se relacionava com o seu papel de 

colecionador, mas verificámos a escassez de dados e de bibliografia disponível 

sobre o escultor e sobre a sua coleção.  

No primeiro capítulo, realizámos um enquadramento sobre a pessoa que 

escolheu, colecionou e deteve as peças. Obviamente que as problemáticas que 

surgiram foram a falta de documentação sobre peças, juntamente com a 

bibliografia muito reduzida sobre o escultor, havendo apenas publicado um 
                                                
2
 Fernandez, Luis Alonso – Museología y museografía, Barcelona, Ediciones del Serbal, 1999 

p. 98, tradução do original: “la investigación histórica, documental, técnica y cientifica del 
patrimonio se impone por la simple y pura razón de un mayor conocimiento de nosostros 
mismos y del mundo. Es tanto como decir que de poco o nada valdría la existencia de un rico 
patrimonio sin la investigación debida. La excepcionalidad de su realidad física o estética sólo 
se desvela plenamente cuando se produce su más correcta inerpretación y valoración dentro 
de su contexto o entorno integrado. Para ello, la investigación resulta a la postre 
indispensable.” 
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texto de imprensa em que este falou sobre coleções de forma geral. Num 

segundo momento, fizemos a ponte entre o seu percurso de vida, a sua obra e 

a sua coleção, tentando entender como os seus gostos pessoais e o desejo de 

um colecionador tiveram influência na sua produção artística, na elaboração 

das suas figuras a nível estético.  

Uma das primeiras dúvidas surgidas prendia-se com o ano exato do início 

da sua coleção, não tendo sido até hoje descoberto. Não conseguimos apurar 

este facto, pois o escultor já não se encontra entre nós e não existe 

documentação sobre a aquisição das peças.  

No segundo capítulo, tentamos fazer um estudo simples sobre a coleção, 

tentando datar as peças, recorrendo à comparação com outras peças e às 

produções artísticas praticadas nos diferentes períodos da história da arte 

portuguesa.  

Considerando que a presente exposição das obras da coleção por nós 

estudada carece de uma abordagem que faça justiça à qualidade dos bens 

expostos e tendo presente as considerações da Lei-Quadro dos Museus de 19 

de Agosto de 2004, na terceira parte do presente trabalho propomo-nos fazer 

uma avaliação das condições presentes no AMMAD, em especial na sala de 

arte sacra e estabelecer um novo projeto museológico e museográfico para a 

coleção. Abordamos, assim, temas como a conservação da coleção e do 

espaço em que ela está inserida, a comunicação presente e a que é 

pretendida, assim como as questões de segurança. 

Propomos também, através de algumas diretivas, a elaboração de um 

manual de normas e procedimentos de conservação preventiva, visando 

conservar preventivamente, para evitar e retardar a degradação dos materiais 

que constituem a coleção. 

Pretendemos com este trabalho, colmatar a falta de estudos e investigação 

relativos à coleção de arte sacra do AMMAD. 
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1. CAPÍTULO I 

António Duarte, o homem, a obra e a coleção 

 

Este capítulo pretende fazer uma recolha sobre o escultor António Duarte 

enquanto colecionador de obras de arte sacra. Existem alguns registos sobre 

António Duarte como escultor mas muito poucos ou nenhuns sobre o mesmo 

enquanto colecionador. Para tal, realizámos pesquisas históricas, análise de 

documentação e entrevistas, apesar de haver pouca informação disponível e a 

informação obtida ser muito limitada. 

Numa primeira abordagem, foi feita uma pequena apresentação biográfica 

sobre o colecionador, para entendermos o seu percurso de vida, a sua 

personalidade e o que poderá ter influenciado a sua iniciativa de colecionar. 

Num segundo momento, abordamos a escolha da temática colecionada e a 

importância dada a esta coleção pelo autor e como poderá ter influenciado ou 

não a sua produção artística enquanto escultor.  

 

1.1. Notas biográficas 

O escultor António Duarte da Silva Santos nasceu a trinta e um de janeiro de 

1912, em Caldas da Rainha, filho de Joaquim da Silva Santos e de Raquel do 

Rosário Fialho Santos, este era o mais novo de quatro irmãos, tendo ele 

dezassete anos de diferença do mais velho. Durante a sua juventude, revelou a 

sua vocação, sendo fortemente influenciado pelo meio circundante, o contacto 

com a natureza: “inicia-se em António Duarte um prazer consciente procurado 

pela contemplação da abundante natureza vegetal que o meio lhe 

proporcionava e que lhe ia ensinando a leitura das proporções, da relação dos 

volumes, como de linhas e de valores, a par de um mundo igualmente vasto e 

enriquecedor da sensibilidade, que o levava a nova contemplação: as artes 

plásticas, que ele e as demais crianças não sabiam que eram artes nem 
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plásticas (…)” e pelas obras lidas: “descoberta de grande literatura, do romance 

universal: Dostoievski, Camilo, Zola, Balzac e Tchekhov, Gorki, Tolstoi…”3 

“criança de olhos vivos e abertos, as mãos sempre irrequietas, a paixão pela 

Natureza e pela arte, que ele não sabia que era arte, a visão de um mundo 

diferente (…)”4. 

O seu primeiro contacto com a escultura surgiu através do Mestre Francisco 

Elias, de quem foi aluno na disciplina de iniciação à cerâmica e à escultura, no 

ano de 1925, na Escola Comercial e Industrial Rafael Bordalo Pinheiro, “A 

escultura, o barro, a par daquelas disciplinas, abre-lhe um novo mundo de 

enriquecimento do espírito, coisa maravilhosa; começa a sua prática aí pelos 

14 anos na Escola Industrial e Comercial de Rafael Bordalo Pinheiro, com a 

entrada do professor desta disciplina, Francisco Elias, um grande artista que 

vivia como operário.”5, mas a primeira vez que expõe as suas obras foi apenas 

4 anos mais tarde no I Salão de Artistas Caldenses, sendo um acontecimento 

decisivo para a tomada de decisão para se dedicar à escultura “eleita por 

vocação maior, relativamente à pintura.”6 . Foi também, neste ano, que o 

escultor recebeu a sua primeira encomenda para realizar o retrato de Camilo 

Castelo Branco e que se inscreveu na ESBAL. Os seus mestres foram Simões 

de Almeida Sobrinho na cadeira de escultura e Veloso Salgado em desenho.  

No ano de 1936, arrendou o seu primeiro atelier, na Rua de Azedo Gneco, e 

“(…) casou-se em 1938 com Regina, a pintora Regina Branco, que estagiava 

na aula de mestre Varela Aldemira na Escola Superior de Belas-Artes de 

Lisboa onde se conheceram.”7 com quem teve apenas um filho, Filipe Duarte 

Santos, que nasceu no ano de 1942, no dia quinze de março.  

 

 

                                                
3
 Gastão, Marques, Encontros com António Duarte. Lisboa: Imprensa Nacional-Casa da 

Moeda, Lisboa, 1989, p. 12  
4
 Gastão, Marques, Op. cit., p.11 

5
 Gastão, Marques, Op. cit., p. 13  

6
 Gastão, Marques, Op. cit., p. 14 

7
 Gastão, Marques, Op. cit., p. 17 
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Escultor António Duarte a pintar e o filho a seus pés

8
 

Como estudioso que era, realizou em 1941, estudos de reconstituição de 

esculturas antigas no Museu Machado de Castro de Coimbra, sob a orientação 

do Doutor Virgílio Correia, integrado na Missão Estética de Férias da ANBA de 

Lisboa.  

Em 1943, a 23 de janeiro, terminou o curso de Escultura com a classificação 

de 19 valores, com a escultura “Figura Decorativa” como prova final. 

O artista realizou variadíssimas obras, com caráteres diferentes entre elas, 

obras de escultura pública através de encomendas ou concursos públicos, 

cerca de uma centena de Retratos em materiais definitivos, obras para espaços 

comerciais, espaços fúnebres e religiosos, como cemitérios e igrejas, e 

encomendas pessoais, para locais do território nacional, como Lisboa, Cascais, 

Serra da Estrela, Funchal, Chaves, Estoril, Santarém, Pombal, Caldas da 

Rainha, Amarante, Guarda, Almada, Coimbra, Elvas, Porto, Vila Viçosa, entre 

outras, e também em território internacional como Guiné Bissau, São Tomé e 

Príncipe, Santiago do Chile, Angola, Japão, África do Sul, Brasil, Índia, 

Moçambique, etc. “As suas estátuas estão em todo o País, como em África e 

no Oriente, a simbolizar o espírito criador português, sem cedências nem 

submissões a qualquer natureza que não a sua.”9 

                                                
8
 Fotografia cedida pelo AMMAD 

9
 Gastão, Marques – Op. cit. p. 82 
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Desde cedo, participou em variadas exposições e concursos nacionais e 

internacionais sendo frequentemente reconhecido com medalhas de mérito, 

prémios, condecorações e até diplomas de honra. 

Ano Exposições Prémios atribuídos 

1929 
I Salão de Artistas Caldenses, Caldas da 

Rainha  

1930 
I Salão dos Independentes da SNBA de 

Lisboa  

1931 

II Salão de Artistas Caldenses, Caldas da 
Rainha 

 II Salão de Independentes da SNBA de 
Lisboa 

1932/33 Salão de Inverno da SNBA de Lisboa 
 

1934 I Exposição de alunos da ESBAL 
 

1935 

I Exposição colectiva de Pintura e Escultura 
da SNBA 

 

Exposição Provisória dos Trabalhos 
oferecidos ao Museu José Malhoa 

Exposição de Motivos de Lisboa, organizada 
pela SNBA e CML nas “Festas da Cidade” 

Exposição Internacional de Paris 

1936 
Exposição Individual, pelo Clube Recreativo 

de Amarante  

1937 

Exposição Histórica da Ocupação 

 

Exposição de Maquetes e esculturas para o 
Monumento ao Infante D. Henrique, Sagres, 
trabalho em colaboração com Arq. Raúl Lino, 

no Pavilhão da Exposição do Parque 
Eduardo VII 

Exposição Internacional de Paris, Pavilhão de 
Portugal 

1940 

Exposição do Mundo Português Condecoração com o grau de Oficial da 
Ordem Militar de Santiago de Espada pelos 
trabalhos de escultura, executados para as 

Comemorações do Centenário da Fundação 
da Nacionalidade 

5ª Exposição de Arte Moderna da SPN 

Centenário da Fundação da Nacionalidade 

1941 

V Missão Estética de Férias, da SNBA, de 
Lisboa 

Prémio Nacional das Missões Estéticas de 
Férias – escultura na 3ª Missão Estética – 

SNBA de Lisboa  

V Missão Estética de Férias, na Faculdades 
de letras da Universidade, de Coimbra 

XXXVIII Exposição de Pintura, Desenho, 
Gravura e Escultura, da SNBA 

6ª Exposição de Arte Moderna, no Studio 
SPN 

1942 

VII Exposição de Arte Moderna do SPN 

Prémio Mestre Manuel Pereira de Escultura 
na VII Exposição de Arte Moderna do SPN – 

S. Pedro de Alcântara 

I Exposição dos Artistas Ilustradores 
Modernos, no Studio de S. Pedro de 

Alcântara, do SPN 

3ª Exposição Nacional de Floricultura, 
Exposição de Arte – Imagem da Cor 

XXXIX Exposição de Pintura, desenho, 
Gravura e Escultura 
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Exposição de Arte Contemporânea 
Portuguesa de Berlim, organizada pelo 
Instituto Ibero-Americano e Sociedade 

Germano-Ibero-Americana, Berlim, Alemanha 

1943 
Exposição de Artistas do Distrito de Leiria, no 

Museu Provincial José Malhoa, Caldas da 
Rainha 

 

1944 Salão Primavera da SNBA de Lisboa 2º Prémio “Soares dos Reis”, de escultura 

1945 

Exposição Individual de Desenho e Gravura 
organizada pelo SPN, no studio de S. Pedro 

de Alcântara, Lisboa 

Prémio Manuel Freire da Academia Nacional 
de Belas-Artes 

 

9ª Exposição de Arte Moderna, no Studio 
SPN 

1º Prémio no concurso para Monumento a 
Nuno Tristão, Guiné-Bissau, trabalho 

elaborado com a colaboração com o Arq. 
Alberto José Pessoa 

Exposição de Artes Plásticas da Caixa de 
Previdência dos Profissionais da Imprensa de 

Lisboa 
2ª Medalha de Escultura da Sociedade 

Nacional de Belas-Artes de Lisboa 

I Exposição de Arte Sacra Moderna 

1946 

I Exposição de Artes Plásticas, no Centro 
Nacional de Cultura, Lisboa 

 

Exposição “a Rapariga do Povo”, integrada 
nos “Dias Nacionais” da Associação Católica 
Internacional, para a Obra de Protecção às 

Raparigas, no Grémio Literário, Lisboa 

10ª Exposição de Arte Moderna do SNI, no 
Palácio Foz 

Exposição no Centro Nacional de Cultura, 
Lisboa 

1947 

Exposição das vinte melhores obras do ano, 
organizada pelo Grupo dos Amigos da 

Críticas de Arte, na Galeria de Arte Instanta 

 
11ª Exposição Moderna do SNI, no Palácio 

Foz, Lisboa 

Exposição de desenhos de Anatomia 
Artística, organizada pelo Prof. Doutor 

Henrique de Vilhena, Lisboa 

1948 

6ª Exposição de Artes Plásticas 

1º Prémio no concurso para Monumento a 
Diogo Cão, Luanda, Angola. Trabalho em 
colaboração com o Arq. Filipe Nobre de 

Figueiredo 

Exposição das Obras Públicas no Instituto 
Superior Técnico, Lisboa 

12ª Exposição de Arte Moderna, no Palácio 
Foz, do SNI, Lisboa 

13ª Exposição Arte Moderna, Palácio Foz, do 
SNI, Lisboa 

3ª Exposição de Arte Moderna de Desenho, 
no Palácio Foz, do SNI, Lisboa 

I Salão Nacional de Artes Decorativas, do 
SNI, no Palácio Foz, Lisboa 

I Exposição Anual de Cerâmica, do SNI, no 
Palácio Foz, Lisboa 

“Dias Nacionais” Comemorativas das Bodas 
de Ouro da Associação Católica Internacional 

para obras de protecção das raparigas 

Exposição dos Artistas premiados pelo SNI, 
no Palácio Foz, Lisboa 

1950 

XXV Bienal de Arte Internacional, Veneza, 
Itália 

 
Exposição Coletiva de Desenhos – 
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Exposição de Artistas Portugueses em 
Lausana, organizada pelo SNI, Suíça 

1951 

I Bienal do Museu de Arte Moderna de São 
Paulo, São Paulo, Brasil 

 
14ª Exposição de Arte Moderna, do SNI, no 

Palácio Foz, Lisboa 

Exposição Coletiva, do SNI, no Palácio Foz, 
Lisboa 

1952 

IV Exposição de Arte Contemporânea de 
Aguarela e Desenho 

Prémio “Domingos Sequeira”, de desenho, 
atribuído na IV Exposição de Arte 

Contemporânea de Aguarela e Desenho, 
organizada pelo SNI – Palácio Foz, Lisboa 

Exposição de Arte Moderna, do SNI, no 
Palácio Foz, Lisboa 

Diploma Individual atribuído na Exposição de 
Artes Plásticas, integrado na IV olimpíada de 

Helsínquia, Finlândia  

Exposição Coletiva, do SNI, no Palácio Foz, 
Lisboa 

1º Prémio no concurso para o Padrão 
Comemorativo da viagem de S. Ex.ª o 

Presidente da República, Marechal Carmona 
às Províncias de Africa. Trabalho em 

colaboração com o Arq. Filipe Nobre de 
Figueiredo e Ministério do Ultramar 

Exposição de Arte Moderna no “Pórtico 
Galeria” 

Exposição de Artistas Premiados pelo SNI, 
Palácio Foz, Lisboa 

IV Exposição de Arte Moderna e Desenho, 
pelo SNI, Palácio Foz, Lisboa 

Exposição de Goa, organizada pelo 
Ministério do Ultramar 

Exposição da Secção de Artes Plásticas, 
integrada nos XV Jogos Olímpicos, 

Helsínquia, Finlândia  

1953 

49º Exposição Salão de Primavera 

1º Prémio “Soares dos Reis”, de escultura, 
na 49ª Exposição da Sociedade Nacional de 

Belas-Artes de Lisboa 

Exposição no Centro Nacional de Cultura, 
Lisboa 

Exposição de “Alguns Artistas Caldenses”, 
organizada pelo Rotary Club Nacional das 

Caldas da Rainha, Caldas da Rainha 

Exposição da SNBA, Lisboa 

Bienal Internacional de Arte Moderna de São 
Paulo 

I Exposição de Escultura “El Aire Libre, no 
Parque do Retiro, Madrid, Espanha 

II Bienal do Museu de Arte Contemporânea, 
IV Centenário da Fundação da “A Cidade de 

S. Paulo”, organizada pela Comissão 
Portuguesa do IV Centenário de S. Paulo 

com a colaboração do SNI, São Paulo, Brasil 

1954 

5ª Exposição de Arte Contemporânea, pelo 
SNI, no Palácio Foz, Lisboa  

 Exposição de Arte Portuguesa, no Gabinete 
Português de Leitura, Rio de Janeiro, Brasil 

1955 

IV Bienal Hispano-Americana de Arte, 
Barcelona 

2º Prémio no concurso para “Monumento a 
Vasco da Gama” no Ultramar, do Ministério 

do Ultramar 
 

Exposição Bibliográfica e Etnográfica de 
Lisboa e os Poetas, Câmara Municipal de 

Lisboa, Palácio Galveias, Lisboa 

Exposição de desenho Livraria Guimarães, 
Lisboa 

Exposição Galeria de Arte, Europa-América, 
Lisboa 

2º Prémio no concurso Internacional para o 
Monumento ao Infante D. Henrique em 

Sagres. Trabalho em colaboração com o 
Arq. Filipe Nobre de Figueiredo 

Exposição dos Artistas do distrito de Lisboa 

Exposição Iconográfica, no Pavilhão de 
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Exposições, no Parque Eduardo VII, pelo IV 
Congresso Nacional de Pescas 

1956 

I Jardim de Belas-Artes, no Jardim do 
Príncipe Real, Lisboa  

Medalha de prata no II Salão de Outono, 
promovida pela Junta de Turismo de 

Cascais, Estoril 

II Salão de Outono, organizado pela Junta de 
Turismo de Cascais, Estoril 

Exposição de Maquetas e Esculturas 
classificadas na fase final do “Concurso 

Internacional” para o Monumento ao Infante 
D. Henrique de Sagres, trabalho em 

colaboração com o Arq. Filipe Nobre de 
Figueiredo 

Exposição da Vida e Arte Portuguesa, 
organizada pela Agência Geral do Ultramar, 

em Lourenço Marques, Moçambique 

Exposição dos 30 anos de Cultura 
Portuguesa, pelo SNI, Lisboa 

IV Mostra Internazionale di Bianco e Nero, 
Lugano, Itália  

1957 

I Exposição de Artes Plásticas da Fundação 
Calouste Gulbenkian na SNBA de Lisboa 

1º Prémio de Escultura I Exposição de Artes 
Plásticas da Fundação Calouste Gulbenkian 

na Sociedade Nacional de Belas-Artes de 
Lisboa 

I Salão de escultura da SNBA, Lisboa 

Exposição de escultura em Mármore, 
organizada pelo Plano de Fomento da 

Exportação, Pavilhão de Portugal, Lausana, 
Suíça 

1958 

Exposição Internacional de Bruxelas 
Diploma de Honra e Medalha de Ouro, pela 

representação individual na Exposição 
Universal e Internacional de Bruxelas 

Salão de Inverno, XII Exposição de Artes 
Plásticas, da SNBA, Lisboa 

Galeria Almedina, Lisboa 

1959 

Exposição Altar Votivo ao Infante D. Henrique 
“Exposição de Iconografia Henriquina, em 

Lisboa”, no Museu das Janelas verdes, 
Lisboa 

Enviado “Hors Concours”, na Exposição de 
Almada (Capuchos) 

Exposição de “Escultura ao Ar Livre”, 
comemoração do Museu Provincial de José 

Malhoa, Caldas da Rainha 

1960 

Exposição “Salão de Outono”, promovida 
pela Junta de Turismo de Cascais, Estoril 

Medalha de prata, no prémio de escultura, 
na Exposição “Salão de Outono”, promovida 

pela Junta de Turismo de Cascais, Estoril 

III Salão de Arte Moderna, da SNBA, Lisboa 

Exposição do Altar Votivo ao Infante D. 
Henrique, Exposição de Iconografia 

Henriquina, no Museu Santos Lopes, Aveiro 

1961 

II Exposição de Artes Plásticas da Fundação 
Calouste Gulbenkian - Feira das Indústrias, 

Lisboa 1º Prémio de escultura na II Exposição de 
Artes Plásticas da Fundação Calouste 

Gulbenkian - Feira das Indústrias, Lisboa 
“Exposição Inaugural da Galeria Malhoa”, 

Lisboa 

Exposição de Artes Plásticas do 1º Festival 
de S. Pedro de Moel, S. Pedro de Moel 

1962 
Convidado de Honra da Exposição de Artes 

Plásticas da Secretariado Nacional de 
Informação (S.N.I.) 

Medalha de prata, prémio de Escultura no 
VII Salão de Primavera, Estoril, promovido 

pela Junta de Turismo de Cascais 

Enviado “Hors Concours”, ao Salão dos 
Novíssimos da Exposição de Lisboa e do 

Porto, organizado pelo SNI 

1963 
Exposição organizada pelos alunos do 

Instituto Superior Técnico, Lisboa  
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Exposição organizada pelos alunos da 
Faculdade de Medicina, Hospital de Santa 

Maria, Lisboa 

1966 

III Bienal Internacional da Escola de Arte 
Contemporânea ciclo de Escultura em Pedra, 

Museu Rodin, Paris, França 

 Exposição “Artes ao Serviço da Nação” no 
âmbito dos 40 anos da Revolução Nacional, 

Lisboa 

1967 
Exposição de Arte Portuguesa - Pintura e 

Escultura, “do Naturalismo aos nossos dias”, 
Bruxelas 

 

1968 

“A Arte e o Ultramar”, no Palácio da 
Independência, Lisboa 

 

Exposição de Arte Portuguesa, Pintura e 
Escultura, “do Naturalismo aos nossos dias”, 

Madrid, Espanha 

Exposição de Arte Portuguesa, Pintura e 
Escultura, “do Naturalismo aos nossos dias”, 

Paris, França 

1970 
Exposição Internacional e Universal de 

Osaka, Japão  

1971 

Exposição Internacional de escultura 
Contemporânea, Museu Rodin, Paris 

 
Exposição Colectiva Portuguese National 

Tourist Office, “Professor of Lisbon Fine Arts 
Superior School Portugal”, Nova York, 

Estados Unidos da América 

1979 

Exposição “Escultura e Vida”, no Parque da 
Fundação Calouste Gulbenkian, Exposição 

Internacional, Lisboa 

 
Exposição de Artes Plásticas, 

“Comemorações do Aniversário do 
Nascimento do Poeta Afonso Lopes Vieira”, 

Leiria 

1982 

“Os Anos 40 na Arte Portuguesa” Medalha de mérito, classe ouro, 
comemorativa do Cinquentenário da 

Fundação da Academia Nacional de Belas-
Artes de Lisboa 

III Salão de Artistas Caldenses, Caldas da 
Rainha 

1983 
Exposição individual de Retratos na galeria 

da ESBAL, Lisboa  

1984  
“Prémio Aquisição” atribuído pela Academia 

Nacional de Belas-Artes 

1985 

Exposição 80 anos da Casa da Imprensa, 
Lisboa 

 

“Exposição Fernando Pessoa”, no Centro de 
Arte Moderna, Lisboa 

Exposição colectiva de Pintura, escultura e 
Desenho, no Solar da Praça de Santa Maria, 

Óbidos 

Exposição de “Desenhos de Viagens”, 
AMMAD, Caldas da Rainha  

Exposição Fernando Pessoa, Biblioteca 
Nacional, Lisboa 

1986 
III Exposição de Artistas Plásticos da 

Fundação Calouste Gulbenkian, Lisboa  

1987  
Comenda da Ordem de Santiago de Espada, 
concedida pelo Presidente da República, Dr. 

Mário Soares.  
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Medalha de Mérito e de Honra da Câmara 
Municipal de Caldas da Rainha 

1988 

Exposição de Escultura, na Casa da Cultura, 
pela Câmara Municipal de Caldas da Rainha, 

Caldas da Rainha 

 

Exposição de Desenhos, AMMAD, Caldas da 
Rainha  

Exposição “Traço e Cor”, no Museu José 
Malhoa, Caldas da Rainha 

Exposição de “Escultura ao Ar Livre”, no 
Parque Municipal de Amadora, pela Câmara 

Municipal da Amadora, Amadora 

Exposição da III Reunião Anual da Sociedade 
Europeia de Anestesia 

1989 

IV Exposição dos Artistas Caldenses, Caldas 
da Rainha 

 II Exposição de “Escultura ao Ar Livre”, pela 
Camara Municipal da Amadora, Amadora 

 

A sua ligação à ESBAL continuou quando, aos quarenta e cinco anos de 

idade, é convidado para o cargo de assistente do 6º grupo e mais tarde, em 

1964, tornou-se Professor Catedrático de Escultura na mesma escola por 

concurso público. O ter voltado à escola onde se formou foi um grande marco 

na sua vida, sendo também o reconhecimento da sua personalidade enquanto 

artista. Foi também no ano de 1957 que foi vogal da Comissão Revisora dos 

Estatutos da SNBA de Lisboa.  

O escultor criou laços afetivos com variadas personalidades conhecidas do 

panorama nacional de diferentes áreas, como a pintura, escultura, literatura, de 

quem fez “retratos, em escultura ou desenhos, como prova de admiração e 

amizade”10, sendo eles Diogo de Macedo, Barata Feyo, Martins Correia, João 

Fragoso, Joaquim Correia, António da Costa, Celestino Alves, João Hogan, 

Perdigão, João Reis, Manuel Bentes, Estrela Faria, Teixeira Pascoaes, Luís 

Teixeira, Vitorino Nemésio, Naum Gabo, entre outros.  

                                                
10

 Gastão, Marques – Op. cit. p. 18 
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Descritos da esquerda para a direita: António Navarro; Arquiteto Jorge Segurado; Pintor 

Mário Eloi; Pintor José Tagarro; Escultor Diogo de Macedo; Pintor António Pedro; Pintora Ofélia 

Marques; Arquiteto António Varela; Escultor António Duarte no I Salão dos Independentes de 

1930, no SNBA de Lisboa, fotografia do Pintor Abel Manta
11

 

 

Para além de ter sido eleito vogal correspondente da ANBA de Lisboa em 

1959, através de proposta de Raul Lino, Martins Barata e Armando Lucena, 

efetuou variados estudos sobre Artes Plásticas, pronunciando-se, assim, em 

publicações no Boletim e Separatas da mesma instituição com alguma 

frequência. Iniciou também processos de identificação de peças de três dos 

espécimes da sua coleção privada de arte sacra, sendo eles relativos às peças 

“Imagem de S. Salvador - Cristo em Majestade” (1981)12; “No novo Centenário 

do nascimento de S. Bernardo de Claraval – “identificação de uma escultura 

dos monges barristas” do Mosteiro de Santa Maria de Alcobaça” (1991)13; 

“Barro policromado da Escola de Escultura de Mafra – Abertura do seu 

processo de identificação” (1979)14.  

Mas a sua participação com artigos da especialidade de Artes Plásticas de 

variadas épocas não se resume à ANBA, colaborou também com jornais e 

revistas portuguesas, publicando assim, artigos seus.  

                                                
11

 Fotografia cedida pelo AMMAD 
12

 Anexo III  

13
 Anexo II 

14
 Anexo IV 
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Exerceu também em complemento com a sua atividade artística, a atividade 

de vogal da Junta Nacional de Educação, da Academia Europeia de Ciências, 

Artes e Letras de Paris, da Secção Cultural, Histórica e Artística do VI 

Centenário de Cascais (1964) do Conselho Consultivo da Direção do Ministério 

das Obras Públicas de Lisboa (1969-1971), da Comissão Revisora dos 

Estatutos da Sociedade Nacional de Belas Artes de Lisboa (1957), da 

Comissão Municipal do Museu da Biblioteca “Condes de Castro Guimarães” de 

Cascais (1962-1978), do Conselho de programas da RTP e da direção da 

SNBA. Foi ainda correspondente Cultural da Academia Brasileira de Belas-

Artes do Rio de Janeiro, diretor da Associação Portuguesa dos Amigos dos 

Moinhos, ambas em Lisboa, Procurador à Câmara Corporativa na Secção de 

Belas-Artes (1971). Foi convidado pela rádio a pronunciar-se sobre Salazar, 

Soares dos Reis e Machado de Castro, entre outros, participando com o 

Professor Doutor José Augusto França na última.  

A dezanove de maio do ano de 1961, foi eleito vogal efetivo por 

unanimidade, mediante a proposta de ocupar a vaga do Escultor Diogo de 

Macedo, através do Presidente da ANBA de Lisboa, o Professor Dr. Reinaldo 

dos Santos. 

No ano de 1963, tornou-se Conservador-Adjunto do Museu Nacional de Arte 

Antiga. Dentro desta área, ocupou-se de trabalhos de consolidação e de 

restauro de esculturas com esquipas de trabalhadores especializados, também 

no Museu da Fundação Calouste Gulbenkian, na Colecção Patiño e Medeiros e 

Almeida, entre outras. Também foi orientador de visitas guiadas na Fundação 

Calouste Gulbenkian e no Museu Nacional de Arte Antiga.  

A quatro de outubro de 1972, foi inaugurado o Monumento a Santo António 

na Praça de Alvalade em Lisboa. Dez anos mais tarde, António Duarte foi 

jubilado da ESBAL e participou na exposição “Os Anos 40 na Arte Portuguesa” 

na Fundação Calouste Gulbenkian em Lisboa. 

Em 1983, realizou uma exposição individual de Retratos na galeria da 

ESBAL.  
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Exposição individual de Retratos na galeria da ESBAL, Lisboa

15  
 
 

 
Exposição individual de Retratos na galeria da ESBAL, Lisboa

16
 

 

A vinte e sete de maio de 1984, António Duarte doou17 oficialmente à 

Câmara Municipal de Caldas da Rainha parte da sua obra, sendo cerca de mil 

espécimes de estudos e maquetas em gesso e bronze, esculturas realizadas, 

                                                
15

 Fotografia cedida pelo AMMAD 

16
 Fotografia cedida pelo AMMAD 

17
 Anexo I 
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pinturas e desenhos e doou ainda objetos pessoais seus, livros da sua 

biblioteca pessoal e parte da sua coleção particular de arte sacra, com o 

objetivo de serem estudados, expostos e conservados. Esta doação e a 

posterior inauguração do Atelier-Museu António Duarte, a vinte e dois de 

janeiro do ano seguinte, foi um marco muito importante na sua vida, sendo a 

realização de um profundo desejo. Tal como todos os artistas, teve sempre o 

gosto em mostrar a sua obra, as suas produções artísticas, o trabalho 

produzido e o fim alcançado, mas juntamente com esta ambição de ter um 

espaço “seu”, também quis sempre apoiar os artistas e fazer propagar o ensino 

das artes, em especial atenção o ensino da Escultura que tantos anos lhe tinha 

dedicado, tanto ensinando como produzindo. “O facto mais importante que lhe 

ocorreu foi a realização de um sonho de muitos anos antes do 25 de Abril e 

que pretendia realizar e que já tomou forma: a construção de um atelier de 

escultura, a expensas da Câmara Municipal das Caldas da Rainha, onde queria 

reunir todo o seu espólio artístico, e que também será dedicado à continuação 

do ensino da Escultura em moldes profissionais e complementares dos cursos 

superiores de Escultura. Este atelier foi já criado e inaugurado.”18 

 
Fotografia do AMMAD, no ano de 1986

19
 

As viagens foram parte constante e integrante da sua vida, tanto de lazer 

como no âmbito de trabalho e de estudo em países da Europa, África e 

                                                
18

 Gastão, Marques, Op. cit., p. 18 

19
 Fotografia cedida pelo AMMAD 
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América do Sul como Itália, França, Espanha, Inglaterra, Holanda, Grécia, 

Brasil, etc.  

Participou em congressos internacionais de História da Arte, em Veneza e 

Paris. Deu variadas entrevistas em território nacional e no estrangeiro, entre 

elas pela BBC de Londres sobre o escultor Henry Moore, e foi ainda vogal e 

presidente de numerosos júris de prémios de concursos e Exposições de Artes 

Plásticas em representação da ANBA de Lisboa e de outros organismos 

culturais.  

A Rádio Televisão Portuguesa dedicou-lhe dois filmes.  

A dois de março de 1998, António Duarte da Silva Santos faleceu e foi 

sepultado no dia três do mesmo mês, no Cemitério do Alto de S. João, em 

Lisboa no jazigo da família Branco Sampaio. 

 

1.2. Obra e coleção: relação entre ambas 

 

António Duarte afirmava-se como um homem religioso, mas, “(…) sempre 

homem livre, independente e senhor de si próprio, na medida de uma liberdade 

condicionada pela outra liberdade, a que vem do alto e para o alto ruma, como 

os ramos das árvores que crescem, que não a altura da torre de Babel.”20 

A sua ligação à religião começa em tenra idade, na sua cidade natal, onde 

“A frequência às cerimónias litúrgicas, na luz do entardecer, que 

acompanharam o seu crescimento, as chamas ardentes, das velas reflectidas 

nos largos panos de azulejos que decoram todo o templo, multiplicando os 

espaços, alargando a sua sensibilidade a mistérios saborosos, como ele 

costuma dizer, como a linguagem hermética do latim, o perfume raro a incenso. 

Há nele um recorte profundo de carácter religioso na sua infância, que ele 

explica pela educação, pelo ambiente e predisposição natural.”21 

                                                
20

 Gastão, Marques, Op. cit., p. 97 

21
 Gastão, Marques, Op. cit., p. 11 
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Assim, consideramos e confirmamos após uma conversa informal com o 

escultor Antonino Mendes, discípulo e amigo do escultor António Duarte, que 

este último era um ser religioso por educação, por formação e não por vocação 

ou fé, tendo sido influenciado em tenra idade pela “A escrita, a família, a Igreja 

de Nossa Senhora do Pópulo tinham pontos de contacto com o seu mundo de 

artista, que se iniciava com enorme alegria interior, a despeito de alguma 

amarguras e não poucas desilusões.”22 

“António Duarte é um homem de fé, porque lhe ensinaram a fé, porque tem 

fé, porque acredita no homem que tem fé diversa da sua, oposta à sua, ou que 

a não tenha. E por isso nos diz corajosamente: “É necessário, para 

continuarmos a ter fé, acreditemos que somos uma parte do todo”.”23 

Relativamente a Deus, António Duarte responde a Marques Gastão quando 

questionado que “Como retirar à quase totalidade de crentes em Deus, que por 

“disposição natural” O encontram, essa possibilidade quando, por insuficiência 

cultural, de modo racionalista não O poderiam atingir, a exemplo do filósofo 

Leonardo Coimbra, quando pela matemática O demonstravam?”  

Como também darem prova da sua existência pela teologia, labirintos 

impossíveis às pessoas simples, quando por disposição natural reconhecem a 

sua presença no roborizar da alma alvoraçada, como a face de inocente, em 

raros instantes de natural plenitude, suficiente força que me acompanha a vida 

entre o ómega e o alfa, o começo no entendimento final?”24 

Desta forma percebemos que a religião, tendo sido introduzida desde tenra 

idade, no ato do batismo, nas frequências às missas e mais tarde pela 

presença constante na vida da sua mulher Regina, muito devota a Deus, teve 

influência na sua vida mas também na sua obra, como podemos verificar nas 

peças realizadas de cariz religioso, tal como se vê nalgumas peças presentes 

no AMMAD. 

 

                                                
22

 Gastão, Marques, Op. cit., p. 13 

23
 António Duarte, in Gastão, Marques, Op. cit., p. 38 

24
 António Duarte, in Gastão, Marques, Op. cit., p. 30 
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Número 
Inventário 

Título Dimensões Material Peça 

AD. Esc. - 0097 S. José 83x31x21cm Gesso 
Estudo para Coleção 
Arquiteto F. Nobre de 

Figueiredo 

AD. Esc. - 0098 S. João de Brito 82x22x22cm Gesso 
1º estudo para estátua em 
mármore para arcada de 

Santuário de Fátima 

AD. Esc. - 0099 S. João de Brito 82x24x20cm Gesso 
Estudo para estátua em 
mármore para arcada de 

Santuário de Fátima 

AD. Esc. - 0100 Cristo 255x227x45cm 
Madeira de 
Carvalho 

Peça final  

AD. Esc. - 0101 Senhora do Minho 78x34x28cm Gesso 
Estudo para estátua para a 

Serra da Arga (não 
executado) 

AD. Esc. - 0102 Senhora de Fátima 81x35x24cm Gesso 
Estudo de estátua de 

mármore para Catedral de 
Nampula, Moçambique 

AD. Esc. - 0103 Rainha Santa Isabel 44x17,5x13cm Gesso 
Estudo de estátua de 

mármore para o Pantheon 
de Santa Engrácia, Lisboa 

AD. Esc. - 0104 Santa Engrácia 44x17x12cm Gesso 
Estudo de estátua de 

mármore para o Pantheon 
de Santa Engrácia, Lisboa 

AD. Esc. - 0105 
D. Nuno Alvares 

Pereira 
45x20x14cm Gesso 

Estudo de estátua de 
mármore para a fachada do 

Pantheon de Santa 
Engrácia, Lisboa 

AD. Esc. - 0106 Virgem com Menino 64x25x22cm Gesso 
Estudo executado original 

em mármore, para 
Fortaleza de Macau 

 

António Duarte era um homem de variados interesses, um ser culto que, 

“(…) a par da sua especialização de escultor, é um intelectual na verdadeira 

acepção da palavra, gosta dos escritores portugueses, gosta de poesia, do 

ensaio, da ficção, da crítica, da filosofia e história de todas as épocas da nossa 

literatura, com especial incidência do romantismo à actualidade.”25  

O escultor possuía apenas uma coleção que revelava a sua paixão pela 

produção artística antiga. A escolha das peças era muito cuidada, sendo ele 

uma pessoa muito informada e um estudioso, o que levava a que não 

comprasse qualquer item. 

                                                
25

 Gastão, Marques, Op. cit., p. 37 



20 
 

Apesar das suas posses, não era um homem materialista, era desapegado 

dos bens superficiais, vincado pela sua personalidade individualista, “ (…) 

sempre metido com ele mesmo, a “fazer a sua vida”, sem se importar com a 

vida dos outros e um pouco alheio a grupos e grupelhos, (…)”26 

As peças, anteriormente à sua doação no dia vinte e sete de maio de 1985, 

estiveram distribuídas pelas suas casas em Óbidos, Reguengos de Monsaraz, 

São Pedro de Moel e Avenida Infante Santo, nº 72, 7º andar C, em Lisboa e 

pelo seu atelier em Belém. Tal como qualquer colecionador, o seu apreço pela 

coleção fazia com que António Duarte estimasse, cuidasse e conservasse a 

coleção. Para tal, ele recorreu a variadíssimas intervenções de restauro nas 

peças, como desinfeção e remoção de intervenções anteriores, principalmente 

extrair camadas de policromias mais recentes e o controlo de pragas xilófagas, 

como podemos observar ainda hoje nas marcas deixadas pelas mesmas. 

Essas intervenções apenas foram possíveis porque o colecionador tinha 

conhecimentos técnicos na área de conservação e restauro que o levaram a 

exercer atividades profissionais no Museu Nacional de Arte Antiga como 

Conservador-Adjunto e ter dirigido uma equipa especial de restauro no Museu 

Calouste Gulbenkian, a cuidar da Coleção Patiño e da Medeiros e Almeida.  

 A sua coleção particular de arte sacra começou com a figura de um Cristo. 

Esse Cristo era uma figura muito tosca e até “feiinho”, como diria o filho de 

António Duarte, Filipe Duarte Santos, com quem permanece a restante parte 

da coleção que não foi doada ao Atelier-Museu Municipal António Duarte.  

Obras da sua coleção foram divulgadas em alguns livros de referência do 

panorama na História da Arte nacional. Assim, foram divulgadas pelo professor 

Doutor Reynaldo dos Santos, no volume I, estampa 261, e no volume III, 

estampa 29, da obra de “Oito Séculos de Arte Portuguesa”, Empresa Nacional 

de Publicidade; no livro “História da Arte em Portugal – Gótico” do Professor 

Doutor Carlos Alberto Ferreira de Almeida e do Professor Doutor Mário Jorge 

Barroca, da Editorial Presença, página 185; e pelo Professor Doutor Pedro 

Dias, no volume 4, página 121, na obra “História da Arte em Portugal – Gótico”, 

Publicações Alfa. 
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Para melhor relacionarmos a sua coleção com as suas obras, temos de 

conhecer a sua maneira de entender a arte, a sua visão artística e do mundo, 

em que “(…) António Duarte criou obras tão invulgares, tão estranhas, tão 

ricas, tão pletóricas de movimento (…)”27. A sua produção escultórica 

apresenta uma composição tradicional, de base clássica, remete-nos para a 

pose convencional da figura humana (Pathos), revelando-nos a sua visão, a 

sua metodologia e a influência da sua formação. “Não que António Duarte seja 

um clássico no sentido retórico da palavra – o seu classicismo é outro, face a 

um certo academismo de formas progressistas (…)”28 

Tal como os antigos mestres, António Duarte deu primazia à pedra, 

escolhendo-a como material de eleição para realizar as suas obras. 

“Preferimos, destes materiais, a pedra como mais apropriado à escultura para 

os nossos trabalhos, porque a pedra é parte arrancada ao todo universal, de 

que é uma prefiguração, o bloco, e sobre ele actua o nosso espírito, que de 

algum modo nele se continha.”29 Conforme a arte antiga, o escultor, opera no 

esvaziamento do bloco de pedra, seguindo a estética de bloco, obedecendo ao 

princípio de Rodin, que “diz que o carácter da forma e o carácter do mármore 

no bloco de pedra original, devem ser retidos na obra final.”30 

Também é possível observar a ironia que marcava a sua personalidade nas 

suas obras. Exemplo disso, é a obra “Cristo”31, que neste momento se encontra 

como que emparedada no Atelier-Museu Municipal António Duarte. Esta obra, 

executada em madeira, apresenta uma figura masculina, crucificada num 

madeiro revestido a folha dourada. O “Cristo de António Duarte, nos contornos 

das suas linhas, nos esquemas figurativos, nos seus espaços e movimentos 

espirituais e espiritualizados. A arte de António Duarte não é “uma arte pagã de 

deuses moribundos, é uma arte viva de figuras entregues aos seus destinos de 

eternidades” (…) o Cristo de Duarte separa-se dos dois sinais para se 

humanizar, ser nosso!”.32 A figura representa um “ (…) Cristo imenso de longos 

braços, eles também estirados sobre o madeiro da sua glória, aquelas mãos 
                                                
27

 Gastão, Marques, Op. cit., p. 99 
28

 Gastão, Marques, Op. cit , p. 96 
29

 Gastão, Marques, Op. cit., p. 39 
30

 Rodin in  
31

 “Cristo” – Madeira de carvalho, 255x227x45cm, AD. Esc. – 0100, Caldas da Rainha, AMAD, 
1950-54 
32

 Gastão, Marques, Op. cit., p. 114 
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que eram “actos de fé e actos religiosos”.”33. É fácil observar-se a ironia que 

este usa para personificar um Homem comum no lugar de Cristo aquando da 

sua crucificação, mostrando que qualquer um pode estar no lugar sagrado de 

Cristo, ou que Cristo é um homem mundano, humano como todos os que 

habitam o nosso planeta, desmistificando a figura divina, que tanto foi 

representada na antiguidade e continua a ser hoje em dia, e que o artista tanto 

apreço tinha, fazendo desta cena, uma das suas favoritas, tendo ele trinta e 

seis representações na sua coleção doada ao museu. “ (…) e fixemos o olhar 

nos olhos daquele Cristo, entre o barroco e o medieval, com seus traços 

góticos à mistura, que é um novo Cristo, uma mensagem renovada, feita de 

serenidade e de glória…”Quem dizem por aí que eu sou?”… Pois é, Pedro, tu o 

dissestes, e de que modo: “Tu és o Cristo, filho de Deus vivo”… António Duarte 

deve tê-lo sentido assim, filho de Deus vivo, a dialogar no silêncio das tardes 

com Pedro, a pedra, o que pode ligar e desligar, por entre a penitência da 

confissão, que purifica as almas e adoça as consciências…”34 

 

 
Cristo de madeira de carvalho

35
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 Gastão, Marques, Op. cit., p. 123 
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 Fotografia digitalizada do catálogo do AMMAD 
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Podemos observar que “(…) naquele Cristo sereno e firme, naqueles braços 

estendidos, naqueles olhos, que se adivinham luminosos e eternos, (…)”36, 

“(…) de longos braços que parecem asas de pássaro, (…)”37 é “ (…) Cristo 

assombroso e inédito (…)”38 sendo uma figura “Espantoso e raro.”39. O Cristo é 

“(…) feito de múltiplas linguagens…”40.  

Remetendo-nos para a escultura tumular medieval, a sua escultura revela o 

desbaste do bloco de pedra, como acima referido, onde o artista trabalha a 

matéria a partir do seu exterior, como se pode verificar na sua peça “A arca da 

indiferença”41, que tem “um carácter horizontal, inspirado na tumulária 

medieval. O bloco jacente, com o terço superior entalhado, apresenta-se 

inteiramente coberto de bustos de carácter rude, quase grotesco. Ao contrário 

de um túmulo que seria oco o bloco maciço não cumpre nenhuma função 

fúnebre, como também não apresenta o retrato de alguém em particular. O 

artifício tumular, a par da estereotipação caricaturista, aprecem antes exprimir a 

ideia de túmulo colectivo.”42 

 
A Arca da Indiferença exposta no AMMAD 

 

                                                
36

 Gastão, Marques, Op. cit., p. 82 
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 Gastão, Marques, Op. cit., p. 85 
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 Gastão, Marques, Op. cit., p. 100 
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 Gastão, Marques, Op. cit., p. 117 
40

 Gastão, Marques, Op. cit., p. 122 
41 “Arca da Indiferença” – mármore de Ruivina, 105x190x60cm, Caldas da Rainha, AMAD, 

1962. 
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 Teixeira, José Manuel da Silva, Escultura Pública em Portugal: Monumentos, heróis e mitos, 
Lisboa: Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, 2008, p. 263. Tese de 
Doutoramento 
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“António Duarte não é glorificador de ídolos, mas de Deus, através da sua 

criação genesíaca.”43 

O seu gosto pela arte sacra que fez o escultor colecionar figuras deste 

período, traduz-se na sua produção artística, tendo ele próprio realizado figuras 

de caris devocional, como a “Virgem dos Pastores” 44na Serra da Estrela, figura 

de “(…) expressão ténue e doce, compassiva e protectora (…)”45. Estas figuras 

revelam no seu tratamento formal a influência da estética das figuras de vulto 

devocionais que ele colecionou. 

 “A sua obra aí está, espalhada e engrandecida, como lembra aquela 

“Virgem dos Pastores” na Serra da Estrela, no rosto, o rosto da “Madonna de 

Bruges”, que vimos na Notre-Dame de Paris.”46 

 
Virgem dos Pastores, Covão do Boi

47
 

 

O seu apreço pelas figuras que colecionava era tão grande que fazia com 

que António Duarte, que possuía variadas casas, as construísse conforme as 

peças da coleção que tinha, criando altares e nichos para as melhor enquadrar, 

dando assim um carácter muito diferente à sua coleção, tentando não apenas 

expô-las no seu meio familiar mas também, prolongando o propósito para que 

foram criadas, enquadrá-las no seu meio habitacional. Fazia, deste modo, com 
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 Gastão, Marques, Op. cit., p. 103 
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 Gastão, Marques, Op. cit., p. 122 
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 Gastão, Marques, Op. cit., p. 118 
47 Fotografia retirada de http://photo-momentos.blogspot.com/2010/03/nossa-senhora-da-boa-

estrela.html acedido a 13 de outubro de 2011 
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que o objeto que se encontrava deslocado do respetivo mundo real, da função 

específica para que foi concebido e em que foi utilizado, voltasse a ser 

novamente enquadrado.  
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2. Capítulo II: A coleção 

2.1. Análise e contextualização da coleção 

O acervo do museu é um “conjunto de bens culturais e valorizá-los, através 

de investigação, incorporação, inventário, documentação, conservação, 

interpretação exposição e divulgação, com objectivos científicos, educativos e 

lúdicos;”48 é o objetivo de todo o museu. Verificamos que parte do acervo do 

AMMAD, mais especificamente aquele que estamos a tratar, a coleção de arte 

sacra, não cumpre as premissas de investigação, e fundamentamos o nosso 

trabalho neste ponto, na necessidade de investigar e dotar de mais informação 

o espólio referente. Tentando chegar a mais conclusões que as anteriores ao 

nosso trabalho elaboradas por outros, apesar de este objetivo ser 

extremamente dificultado pela falta de documentação das peças existentes e 

pelo seu colecionador já não se encontrar entre nós.  

Uma coleção é um “conjunto de objetos classificados.”49 

As coleções são um conjunto de objetos, reunidos por uma pessoa ou por 

uma instituição, sujeitos a proteção especial, num local reservado para esse 

fim. Os objetos pertencentes a coleções distinguem-se dos outros conjuntos de 

objetos pelo papel que representam, demonstrando determinadas realidades, 

sendo intermediários entre os espectadores e o mundo invisível, do passado, 

levando a cabo a missão, de transmitir uma mensagem, representando as 

realidades existentes noutras épocas, locais, culturas, etc. 

Para não serem de um simples agrupamento de objetos, e para serem 

valorizadas, é necessário possuirmos informações sobre elas, no mínimo, 

saber qual a função de cada objeto, para que possamos dessa forma entendê-

los. Quanto mais informação conseguirmos sobre um assunto, um objeto, uma 

situação, melhor a conseguiremos compreender.  

                                                
48

 Lei-Quadro dos Museus Portugueses, lei n.º47/2004, 19 Agosto, Diário da República – I 
Série A, Lisboa. Artigo  
49

 AAVV, Verbo Enciclopédia Luso-Brasileira de Cultura, volume 5, Lisboa, Editorial Verbo, 
1967, p. 904 
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Neste campo, estes objetos são por excelência, o veículo de comunicação 

com as pessoas, dado que o seu objetivo é comunicar e fazer comunicar, quer 

de forma individual, quer através de um conjunto. 

A coleção de arte sacra existente no AMMAD de Caldas da Rainha, é parte 

de um conjunto de peças que o escultor António Duarte comprou em vida. A 

coleção original seria bem mais vasta, mas este apenas doou alguns dos seus 

exemplares ao AMMAD, mantendo os outros espécimes na coleção familiar. 

Apesar de pouco vasta, contendo apenas sessenta e duas peças, a coleção 

não é homogénea na sua tipologia, na temática e no período de tempo ou na 

morfologia. 

É constituída por duas tipologias diferentes: pintura e escultura, mais 

especificamente quatro pinturas, trinta e seis esculturas de vulto devocionais de 

Cristos Crucificados de pequenas e grandes dimensões e vinte e duas 

esculturas de vulto devocionais representativas de santos, santas e da Virgem 

Maria. A sua origem provém possivelmente, segundo o que pudemos apurar, 

de oficinas nacionais ou ibéricas e podemos dizer que a sua datação é 

compreendida entre os séculos XII e XVIII. A maioria das peças é de madeira, 

existindo outras em pedra de ançã, em barro cozido ou em pedra calcária, 

sendo em alguns dos casos policromadas.  

Portugal, como o restante mundo, foi palco de evoluções estéticas que se 

desenvolveram conforme a sociedade, dando origem a novas modas e novas 

maneiras de representação, através de materiais. A produção artística é 

originada pelo Homem e o Homem encontra-se inserido num meio, numa 

sociedade, onde existe uma consciência comum, uma maneira de pensar, de 

ver, de agir, não podendo assim dissociar-se do contexto em que se encontra 

inserido. É por isso que para se perceber a produção artística de um certo e 

determinado momento da história, necessitamos de compreender o contexto 

histórico e social em que foi criado. Na história da arte, verificamos que foram 

sempre existindo formas de representar esteticamente as coisas tal como nos 

dias de hoje existem trabalhos que reconhecemos como sendo deste ou de 

outro autor. A existência de cânones de representação, de maneiras de 

imprimir um estilo, foram uma constante no nosso passado. É a partir deste 

princípio conhecido que conseguimos afirmar que uma certa obra se insere 
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num determinado período de tempo, quando a representação estética de 

figuras se executava segundo uma maneira, um modo de ver, uma convenção 

figurativa. 

Assim sendo, as esculturas de vulto devocionais, que são a grande parte 

representativa da nossa coleção estenderam-se do Gótico ao Barroco. Estas 

esculturas em ronde bosse, sobretudo devocionais, surgiram num contexto em 

que as desconfianças iconoclastas da representação da figura humana 

desapareceram e permitiram o repovoamento do espaço sagrado, ocupando 

um lugar destacado no interior dos templos.50 O surgimento das imagens foi 

apenas possível devido à nova organização arquitetónica dos espaços e à 

mudança de mentalidade, transferindo os programas iconográficos 

anteriormente representados na zona do Portal, para o Altar. As esculturas 

devocionais passaram, então, a ser presença obrigatória em lugares de culto, 

passando a rezar-se para uma imagem, que pretende comover. A escultura 

gótica pretendeu, assim, despertar sentimentos nos crentes. Foi neste contexto 

que surgiram as figuras devocionais de Virgem Maria, como a maioria das 

representações de esculturas em ronde bosse elaboradas na época, sobre três 

formas de representação: Virgem da Expectação ou Senhora do Ó; Virgem em 

pé com o Menino no braço esquerdo, obedecendo ao tipo Hodigitria; e a 

Virgem sentada no trono como o Menino sobre o joelho esquerdo, tipo 

Nikopaia. Estas virgens tornaram-se mais humanas, mostrando atitudes do 

quotidiano, deixando transparecer espontaneidade. Sobre a temática das 

Virgens podemos encontrar seis figuras na nossa coleção, mas apenas três 

obedecem a este tipo de representação de Virgem com Menino51. Apesar de 

distintas esteticamente, existem duas Virgens (AD. Esc. – 0391 e AD. Esc. – 

0392) que são representativas deste período de tempo. Uma das causas para 

podermos apontar a datação de ambas como sendo do século XV é a 

iconografia que possuem. Ambas as Virgens seguram o Menino Jesus no 

braço esquerdo, ostentando na sua cabeça uma coroa. O Menino Jesus 

ostenta, no caso da primeira figura referenciada, AD. Esc. – 0391, um pássaro 

nas mãos, seguro pelas asas, que se encontram abertas, e no caso da 
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segunda figura, AD. Esc. – 0392, um livro aberto nas mãos como símbolo de 

sabedoria. Como característica da escultura gótica, as figuras apresentam uma 

expressão serena e naturalista nos rostos, e os panejamentos das suas vestes, 

são detalhados.  

                           
            Virgem com Menino em exposição                            Virgem com Menino em reserva no            

       no AMMAD                                                         AMMAD
52

 

 
 
Do século XVI encontramos a figura de uma Virgem Maria com Menino 

Jesus ao colo, em madeira policromada. A mão direita agarra a mão de Menino 

Jesus. A sua face é comprida e larga, a boca e os olhos muito pequenos e um 

nariz grande. As suas mãos são desproporcionalmente grandes com dedos 

esguios e compridos. O Menino Jesus desnudado, com um manto à volta da 

cintura, mostra o seu corpo demasiado desenvolvido para uma criança, 

apresentando já alguma musculatura, principalmente nos braços. O escultor 

António Duarte apontava esta escultura como sendo da oficina de Alonso 

Berruguete, mas comparando a figura com a imagem da Virgem com Menino 

Jesus, de Alonso Berruguete na cidade natal do escultor, Paredes de Nava em 

Espanha, as semelhanças não são visíveis. Apesar de ambas apresentarem as 

faces alongadas, o tratamento estético dado à figura da cidade espanhola é 

bastante mais cuidado do que na figura presente na coleção. Ambas as mãos 

são desproporcionadas e carnudas, mas a figura de António Duarte têm os 

dedos longos e finos, e a figura de Berruguete tem os dedos largos.  
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    Virgem com Menino exposta no AMMAD        Virgem com Menino de Alonso de Berruguete

53
  

 

 

A quarta Virgem, possivelmente também do mesmo período, possui uma 

estética distinta da Virgem acima referida ou das outras duas Virgens 

coroadas. Esta escultura pequena de madeira mostra uma Virgem com um 

manto sobre a cabeça deixando à mostra algumas mechas de cabelo, mas tal 

como nas Virgens coroadas, Menino Jesus encontram-se sobre o braço 

esquerdo. Esta figura tem um tratamento delicado, com os rostos pequenos, 

mas mostra marcas de ter sido atacada por pragas xilófagas e está fraturada 

em alguns locais.  

                                                
53 Imagem retirada de http://www.leonoticias.com/frontend/leonoticias/El-lsquo-renacimiento-

rsquo-Del-Escultor-Alonso-Berruguete-vn70964-vst306 acedido a 13 de outubro de 2011 

 

http://www.leonoticias.com/frontend/leonoticias/El-lsquo-renacimiento-rsquo-Del-Escultor-Alonso-Berruguete-vn70964-vst306
http://www.leonoticias.com/frontend/leonoticias/El-lsquo-renacimiento-rsquo-Del-Escultor-Alonso-Berruguete-vn70964-vst306


31 
 

 
Virgem com Menino na secretaria do AMMAD 

Surge também no período gótico uma maior diversificação de esculturas 

representativas de santos. A razão pela qual chegam poucas destas figuras 

aos nossos dias prende-se com vários fatores. Uma das principais razões era o 

material de execução utilizado na produção das mesmas, sendo 

preferencialmente em madeira, por ser um material mais moldável, mais fácil 

de trabalhar, mas também mais difícil de conservar, sendo muitas vezes 

atacado por pragas xilófagas. A mudança do gosto estético poderá ter sido 

também uma das razões para se terem perdido obras de grande interesse. As 

disposições canónicas determinavam que todas as imagens deveriam ser 

enterradas ou destruídas através de fogo após se tornarem esteticamente 

desatualizadas do ponto de vista estético, como forma de proteção contra o 

uso das mesmas para fins profanos.  

Existiam, no final da Idade Média, três pontos de produção essenciais no 

panorama nacional: Coimbra, Lisboa e Évora54. As esculturas de vulto 

executadas em pedra que chegaram aos nossos dias são mais numerosas do 

que as de madeira, por razões óbvias de conservação. As pedras mais 

utilizadas nesta produção foram o mármore e o calcário, por serem pedras 

mais “moles”, dando melhores possibilidades de pormenorização estética e 

mais elegância, desejada neste período, contrastando com a produção escassa 

em granito, por ser uma rocha muito irregular e dura, possibilitando poucos 
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lavores estéticos. Devido ao desejo de tratamentos elegantes e finos das 

figuras, é fácil perceber porque a pedra de eleição, na zona de Coimbra, foi o 

calcário brando de Ançã-Portunhos, a comummente chamada, pedra de ançã; 

na zona de Lisboa foi o lioz e o mármore de Estremoz, utilizado na área de 

Évora.  

“No lugar de Ançãa junto com Coimbra ha hua pedra branquissima, nam 

tão lustrosa como marmore, mas densa como gesso. He esta pedra tão molle e 

aparelhada para se lavrar, que com scropos a lavrão os pedreiros e sculptores 

como madeira rapando, e cortando, e não batendo, pelo que fazem della obras 

tam delicadas e miudas que de madeira ou de cera se não podem fazer 

mais.”55 

Com o peso esmagador que a iconografia ganhou no século XIV e XV, 

assistiu-se a uma enorme diversidade de representação de santos, 

proporcionada pela “existência de um mercado de imaginários, que respondiam 

a encomendas de clientes em casos excepcionais, mas que possuíam, já 

modeladas, imagens por vender.”56 

Nas esculturas de santos e santas, em que cada um tinha a sua 

iconografia, os escultores ou artífices tinham de fazer corresponder as imagens 

a uma convenção figurativa. A acompanhar o crescente culto de figuras de 

santos, realizados para os templos, cresceu também a cultura de deter bens 

privados religiosos, usados nas capelas e altares privativos. No núcleo da 

nossa coleção podemos encontrar esculturas de dois exemplares da produção 

de santos dos séculos XIV-XV. Ambas as esculturas são de madeira ainda com 

marcas de policromia e são de figuras de santos masculinos, de pé, mas 

desproporcionadas. No caso da figura de Santo Apóstolo57, nota-se a falta de 

proporção entre as partes constituintes do corpo, sendo a cabeça demasiado 

grande, relativamente ao resto do corpo e cremos que o seu braço direito não 

faz parte da figura original. O símbolo da sabedoria e do conhecimento é 

comum a ambas as figuras, bem como a base que lhes foi imposta já 

recentemente. Mas ao contrário da figura de Santo Apóstolo, a outra figura 
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segura o símbolo da sabedoria, comum aos dois, na mão esquerda. Esta 

figura, deixa-nos algumas dúvidas quanto à identificação da sua representação, 

podendo ser um São Vicente, São Lourenço ou até São Estevão58. Podemos 

apenas afirmar que esta figura representa um Santo Diácono dado ter uma 

dalmática vestida e um livro, e segundo os estudos breves realizados pelo 

escultor António Duarte, ambos são de produção portuguesa.  

       
Fotografia do Santo Diácono e Santo Apóstolo em exposição no AMMAD 

 

Surgem também nos séculos XIV e XV, modelos de estátuas realizados a 

partir de um modelo considerado de referência, como consequência da 

importância atingida pela imaginária religiosa, levando a uma produção quase 

“em série”. “estes moldes eram utilizados, através de pantógrafos, caso fossem 

de pedra, e inclusivamente aumentados ou diminuídos em escala.”59 Estes 

modelos produzidos por metades (frente e costas, baixo e cima) desenvolvem 

também uma nova possibilidade, a de combinar variadas partes de santos 

dando origem a novas estéticas. As esculturas eram também produzidas com o 

intuito de serem policromadas, para enfatizar a sua presença.  

Referente ao século XV, podemos encontrar uma figura de um Santo 

Papa60, quase certamente a imagem de um São Silvestre, embora este tenha 

como iconografia um dragão açaimado e um toiro, alusivos a um dos seus 
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milagres. A nossa inconclusão na definição desta figura deve-se, aos atributos 

nele representados serem comuns a outros Santos Papas. Sabemos que se 

trata de um Santo Papa devido a este ter, uma tiara papal, envergar uma cruz e 

vestir uma casula sobre uma túnica. Encontramos várias semelhanças com três 

peças no panorama da escultura portuguesa. Esta figura enverga uma tiara 

papal, muito idêntica à figura de São Pedro de Óbidos, presente no Museu 

Municipal de Óbidos. As suas semelhanças não se resumem à tiara papal mas 

também ao tratamento dado às vestes e panejamentos como aos longos 

dedos, pouco expressivos, com unhas apenas goivadas. A sua mão direita 

encontra-se erguida em sinal de bênção como a figura de S. Brás 

presentemente no MIAA de Abrantes e a figura também de S. Brás da coleção 

Vilhena do MNAA. Outra figura também do século XV, presente no acervo é um 

Santo Bispo61 e podemos afirmá-lo pelas suas vestes e ornamentos. A 

existência de vários Santos Bispos trajando uma casula e uma mitra na cabeça 

com um báculo na mão esquerda, deixa-nos dúvidas quanto à sua identificação 

precisa.  

 
                         Fotografias do Santo Papa, Santo Bispo, São Brás

62
 

 

Um dos Santos Bispos é uma figura de grande pormenorização estética, 

mostrando o domínio de conhecimentos da figura humana e da técnica 

possuída pelo autor da obra. Tal como no outro Santo Bispo existente na 
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coleção do AMMAD, não conseguimos determinar ao certo a que Santo Bispo 

esta figura se refere, devido à quantidade de figuras iconográficas que 

envergam vestes episcopais, com um livro aberto sobre a mão direita. 

 
Fotografia de Santo Bispo em exposição no AMMAD 

 

Uma das esculturas centrais e de maior importância da coleção é a 

Santíssima Trindade em madeira, datada do século XV. A Santíssima Trindade 

representa a comunhão e unidade perfeita de Deus Pai, Filho e Espírito Santo 

formando um só Deus. Esta peça apresenta uma figura de Deus Pai sentado e 

de barba longa e pontiaguda, com Cristo crucificado nas mãos. O tratamento 

arcaico facial dado à figura de Deus assemelha-se morfologicamente à figura 

do mesmo representado no tímpano do portal sul da Igreja de St. Pierre de 

Moissac em França. O Deus Pai, a primeira pessoa da Trindade, representa 

um ser não gerado nem criado, considerado Pai Eterno e perfeito, criador do 

mundo. Possui uma túnica e manto sobre as costas apertado à frente sendo 

estas tratadas de forma simples, sem representação de panejamentos ou 

pregas mas com um padrão representado em alto-relevo, deixando aparecer os 

dois pés. A figura de Cristo Crucificado não possui braços por terem sido 

fragmentados, com os dois pés sobrepostos e pregados e um perizonium 

comprido, até acima dos joelhos. No topo da cruz pode encontrar-se a inscrição 

“I.N.R.I”. Tal como António Duarte referiu nas notas deixadas na ficha de 

inventário, o madeiro e o Cristo Crucificado não devem pertencer à imagem 

original da Santíssima Trindade. Para tal afirmação, basta observar-se com 

atenção as duas figuras, vendo-se que a madeira utilizada é diferente e que as 
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marcas deixadas pelas pragas xilófagas na figura de Deus Pai não se verificam 

nem no madeiro nem no Cristo crucificado. A figura do Filho, Jesus Cristo, é 

consubstancial ao Pai, sendo a segunda figura da Trindade que abraçou a 

natureza divina para salvar o mundo. A terceira figura da Santíssima Trindade, 

o Espírito Santo, significa o amor infinito de Deus pelos homens e a 

santificação da igreja. Esta escultura encontra-se bastante danificada pelas 

pragas xilófagas, como dissemos. No trono onde se encontra sentada a figura 

de Deus Pai, vê-se um tetrafólio. “Não há nada de mais abstrato e de mais 

teórico na aparência que o mistério da Santíssima Trindade. É referente a Deus 

e não a nós;”63 

 

 
Figura Santíssima Trindade em exposição no AMMAD 

 

                                                
63 Guitton, Jean, Os dias do Senhor, Livraria Morais Editora, Lisboa, 1962 p. 503 
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Imagem do tímpano do portal sul da Igreja de St. Pierre de Moissac, França

64
 

 

Já no século XVI, as oficinas de pintura e escultura trabalham com base 

em parcerias entre artistas, colaboradores e discípulos, existindo desta forma 

aprendizagens e produções partilhadas, diluindo-se a individualidade dos 

autores. O Renascimento surgiu primariamente com a pintura mas não pode 

ser entendido num campo isolado da pintura, escultura ou decoração 

arquitetónica. No período manuelino, a pintura era produzida para espaços 

predestinados e devia ser lida de forma articulada com os edifícios onde estava 

inserida, atribuindo-lhe uma carga simbólica. A sua produção destinava-se a 

catequizar os leigos, inserindo-os na devotio moderna, com programas 

iconográficos de inspiração franciscana. Já no que respeita à escultura, 

surgiram três tendências: a primeira é uma escultura ligada à ornamentação 

arquitetónica; a segunda, foi uma renovação da estética, sendo uma fase de 

transição entre o gótico e o renascimento, elaborada por artistas locais; e a 

terceira é ligada a artistas estrangeiros que executaram obras de grande 

importância.  

Já o conceito de maneirismo tem sido difícil de elaborar, como John 

Sherman fez notar: “…encobre uma armadilha em si mesmo. Aparece entre 

termos puramente descritivos, como “Gótico”, “Renascimento” e “Barroco”, mas 

só ele é um “ismo” o que é um claro convite a concebê-lo como um desses 

movimentos artísticos dos séculos XIX e XX, isto é, como se estivesse dotado 

de uma direção consciente, e fosse fruto de um manifesto e uma consciência 
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de si que implicasse a ideia de conflito com a arte imediatamente 

precedente”65. A escultura do Maneirismo caracteriza-se pela recusa do 

naturalismo e pela valorização da ideia, quebrando avanços pictóricos, quando 

necessário, como a perspetiva. “De um ponto de vista meramente formal, uma 

vertente da escultura maneirista continuou a estética do último gótico nórdico 

de raiz flamenga; os cânones clássicos romperam-se, como na pintura de 

Rosso Fiorentino, de Ponorno e Parmigianino, onde as figuras se alongaram e 

ganharam lugar na boca da cena, ao mesmo tampo que desapareciam o 

detalhe e o pormenor, filhos tardios do naturalismo eykiano.”66 

Como escreveu Julio Polo Sánchez: “(…) creación de figuras de macizos 

vólumenes corpóreos en lo que se acentúan las masas musculares, a la vez 

que se atempera el movimento de los ropajes y la expressividade de cuerpos y 

rostros. Se llega sí a un classicismo idealizado en el que se conjugan la beleza 

formal, las actitudes encalmadas y la gesticulación heroica com la abundancia 

y blandura de paños.”67 Podemos concluir que a escultura maneirista valoriza a 

ideia em detrimento do real.  

No Renascimento, a escultura continuara a ser importantíssima, decorando 

o interior dos templos. Registam-se encomendas ao estrangeiro para variados 

sítios, através de aquisições régias, empreitadas ocasionais, ofertas de 

diplomatas e de colecionismo, os artífices portugueses contactam com a 

produção estética internacional. A presença de uma importante e abastada 

colónia italiana em Portugal faz com que cheguem ao nosso país peças de 

origem italiana, não só para essa mesma colónia mas também para coleções 

portuguesas. “Quanto a esculturas de vulto, a mais interessante das peças 

importadas (…) é o excepcional e vigoroso São Jerónimo de um dos altares do 

Mosteiro dos Jerónimos.”68 Esta obra presente no Mosteiro dos Jerónimos, 

executada por Andrea della Robbia, encontra paralelo na coleção do AMMAD 

através de uma peça nela influenciada (AD. Esc. – 0402). Obviamente que 

sendo uma versão executada por, provavelmente um artífice português, não é 
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dotada da mesma elevada qualidade estética da oficina de della Robbia, mas 

estabelece a ligação e influência das obras italianas no panorama artístico 

português.  

 
Fotografia de S. Jerónimo do AMMAD

69
 

 

Do século XVI, do qual a coleção engloba um maior número de 

exemplares, as temáticas são variadas, e a coleção possui diversas 

representações. Relativamente à temática de santos, a coleção engloba peças 

como Santos Bispos, Santo António com Menino, Santa Luzia, São Lucas 

Evangelista, Santo Frade, São João Baptista, São João Evangelista, Virgem 

Orante e Virgem com Menino.  

As figuras de Santo Frade e do São Lucas Evangelista, são figuras que se 

encontram em estado de degradação muito avançado embora estabilizadas. 

Ambas possuem grande parte da face destruída, assim como muitos dos seus 

pormenores.  
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Fotografia de Santo Frade e S. Lucas do AMMAD

70
 

 

Também em madeira mas em boas condições de conservação, podemos 

observar a figura de Santo António com o Menino Jesus. Se a compararmos 

com a figura do Santo António com Menino do MG, do mesmo período, 

podemos observar diferenças a todos os níveis. A figura do MG é detentora de 

mais elegância e maior pormenor estético. A figura do AMMAD apresenta-nos 

a figura de Santo António e do Menino Jesus com expressões faciais 

semelhantes mas pouco naturalistas. A figura do Menino Jesus, em ambos os 

casos desnudado, sentado sobre o livro aberto e com o braço direito estendido 

sobre a figura de Santo António. No caso da figura do Menino do AMMAD este 

carrega na mão esquerda a esfera do mundo, símbolo do poder de Cristo sobre 

o mundo.  
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Fotografia de Santo António com Menino do AMMAD

71
 e Fotografia de Santo António do 

MG
72

 

Em termos iconográficos, a figura de Santa Luzia é representada com um 

prato com dois olhos, simbolizando o seu martírio. No caso da figura AD. Esc. – 

0395, possui também uma palma na mão esquerda, símbolo do martírio. Estas 

duas figuras não poderiam ser mais distintas. A AD. Esc. – 0394 é uma figura 

que, apesar de muito fragmentada, é detentora de uma delicadeza e elegância 

estéticas que não tem lugar na outra figura, que é uma peça robusta, cheia de 

cor, mais arcaica e possivelmente de expressão popular. Também policromada 

é a peça de São João Baptista, caracterizado por um cordeiro nos braços. 

Possivelmente de produção popular, é a escultura da Virgem Orante. Para 

afirmar este facto, baseamo-nos na falta de conhecimentos de proporções na 

figura, tratada de forma rude, extremamente arcaica, em que as suas mãos são 

maiores que o rosto, muito alongadas e os seus braços encontram-se numa 

posição nada natural.  
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Fotografias da escultura de São João Baptista, e das esculturas de Santa Luzia do AMMAD 

 

“No século XVII, porém, sobre o facto de sob protecção do histórico 

mosteiro de Alcobaça se abrigar uma plêiade de escritores e pensadores, 

irmanados numa surda resistência à dominação espanhola e de paulatino 

esforço de legitimação da causa nacionalista dos Bragança, reforçou-lhe o 

sentido e a necessidade de avançar com propostas imagéticas mais 

sumptuosas e credíveis ( Moura, 1995)”73. 

É neste panorama que o Mosteiro de Alcobaça se torna um centro de 

experiências artísticas, surgindo neste contexto uma atividade de frades 

barristas numa altura em que a imagem obtém uma enorme relevância, com 

apoio de materiais de elevada qualidade e olarias locais. Esta produção 

caracteriza-se por uma elevada pormenorização nas suas representações 

como podemos observar na figura da Imaculada Conceição74, na coleção 

AMMAD. Sobre a escultura de que era proprietário, António Duarte, afirma num 

estudo que: “Os cabelos, pormenor importante na comparação morfológica 

deste grupo de esculturas de barro de Alcobaça, respiram quietude, como toda 

a Virgem no alo misterioso da Glória, contraste com o barroquismo evidente 

dos cabelos, e no traçar do amplo manto da Virgem Orante. (…) Esta imagem, 

pertence ao ciclo iconográfico posterior àquele em que a Virgem é 
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representada com o filho nos braços, integra-se no ciclo da Maria Imaculada. 

(…) De pequenas dimensões, com altura total de 0,80, largura de 0,40 e 0,25 

volume, brocada, respirando interiormente por grelhas de nove espaços, 

resultantes do cruzamento de quatro tramos em cada bloco que se ajustam 

formando um todo; fracturados os bordos na junta das duas metades, outras 

fracturas nomeadamente no manto.”75 Esta peça foi doada no ano de 1990, ao 

AMMAD.  

 
Fotografia da escultura da Imaculada Conceição do AMMAD

76
 

Já a figura do Santo Bispo em barro do século XVIII terá origem na escola 

de mafra. Esta figura é um estudo ou “modelo” para uma escultura final. “A 

base em que se incorpora a imagem do Santo Bispo, pela sua altura avultada, 

de simples forma cúbica, é achega a hipótese que temos como certa, de se 

tratar de «estudo» de oficina, particularidade que se observa noutros estudos 

da época, inclusive de Machado de Castro, no que proporciona contraste com 

muitas imagens para o culto da época com exigências de detalhe 

arquitectónico nas bases.”77 

                                                
75

 Duarte, António, No Nono Centenário do nascimento de S. Bernardo de Claraval 
“identificação de uma escultura dos monges barristas” do Mosteiro de Santa Maria de 
Alcobaça, Boletim da Academia Nacional de Belas-Artes, Lisboa, 1991 
76

 Fotografia de Luis Pedro Hunchelday, AMMAD 
77

 Duarte, António, Barro Policromado da escola de Escultura de Mafra: Abertura do seu 
processo de identificação, Boletim da Academia Nacional de Belas-Artes, Lisboa, 1979 



44 
 

Devido às suas indumentárias episcopais (mitra na cabeça, túnica até aos 

pés, estola e pluvial seguro por firmal) coloca-nos duas hipóteses possíveis da 

sua identificação: São Gregório Magno ou Santo Agostinho.78 A Escola de 

Escultura de Mafra foi uma extensão da arte italiana. As suas produções eram 

variadas, com diversificadas sugestões visuais preenchida por musicalidade e 

qualidade.  

 
Fotografia do Santo Bispo do AMMAD 

Contrariamente às outras esculturas devocionais pertencentes à coleção e 

representativas do tipo ronde bosse, que foram esculpidas em pedra, 

sobretudo calcária, a maioria dos Cristos Crucificados, da coleção foi 

executada em madeira. Este facto justifica-se por questões práticas que se 

prendem com a dificuldade de se esculpir peças autónomas (braços e corpo) 

em pedra.79 Todas estas peças representam a imagem de um homem 

desnudado, Filho de Deus, usando apenas um perizonium (perizoma)80, em 

contraste com as primeiras representações iconográficas de Cristo do 

Românico, que evitavam a nudez e em que este era representado com uma 

túnica até aos pés, fechada e larga, com mangas compridas. O perizonium é 

um pano de pureza, até aos joelhos, normalmente deixando sempre um dos 

joelhos chagados à mostra, preso à cintura por um cordão torso. A 

representação dos Cristos Crucificados modifica-se ao longo dos tempos, o 
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que faz com que seja uma das pistas para a sua datação. Assim, inicialmente, 

os Cristos eram representados sem transmitir sofrimento, com a cabeça 

ligeiramente projetada para a frente, pouco inclinada para o lado direito. A sua 

face não deixa transparecer sofrimento, e os seus olhos estão maioritariamente 

fechados. Os braços e as pernas, por vezes, têm proporções demasiado 

grandes relativamente ao corpo. Estes encontram-se também hirtos, esticados, 

não deixando transparecer o peso contraído pelo corpo, e as suas mãos 

espalmadas, não se dobram de dor ao receberem os cravos, e são 

representados com dedos esguios. As pernas ligeiramente fletidas ou até 

esticadas, ostentam os pés alinhados paralelamente, e presos em separado 

por dois cravos.  

As primeiras imagens de Cristo Crucificado eram representadas com 

quatro cravos, como é o caso da peça presente na coleção do um Cristo 

Crucificado sem madeiro, com o número de inventário AD. Esc. – 0409 que se 

encontra sem braços e que, apesar de as condições de conservação não nos 

deixarem observar os detalhes da figura, podemos apontar como datação da 

peça o século XIII. O seu corpo é magro, com uma volumetria artificial, 

consequência da dificuldade de execução do tratamento tridimensional. No 

tronco, está representada a linha do abdómen de forma geometrizada, 

tornando-o muito artificial. Este tratamento também pode ser denotado nas 

costelas, executadas de maneira artificial, esquemática, formando linhas 

paralelas e do lado direito, é habitualmente visível uma chaga resultante da 

lança do centurião romano, Longinus, que a espetou como forma de se 

certificar de que Cristo estaria morto. Este tipo de representação de Cristo 

triunfante, é caracterizada por ausência de dramatismo. Assim também 

podemos considerar do trânsito do século XIII - XIV, dois Cristos (AD. Esc. – 

0410 e 0411) muito idênticos, presentes na coleção por nós estudada. As suas 

similitudes podem ser observadas nas representações estéticas do tratamento 

do tronco, delineado no abdómen de forma rígida e com as costelas paralelas e 

geometrizadas, embora no caso do primeiro o triângulo formado pelo abdómen 

é mais pequeno do que no segundo caso. Esta segunda figura vem 

referenciada em alguns livros de História da Arte, como na obra do professor 

Doutor Reynaldo dos Santos, no volume I, estampa 261, e o volume III, 

estampa 29, da obra de “Oito Séculos de Arte Portuguesa”, Empresa Nacional 
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de Publicidade; no livro “História da Arte em Portugal – Gótico” do Professor 

Doutor Carlos Alberto Ferreira de Almeida e Professor Doutor Mário Jorge 

Barroca, da Editorial Presença, página 185; e pelo Professor Doutor Pedro 

Dias, no volume 4, página 121, na obra “História da Arte em Portugal – Gótico”, 

Publicações Alfa. 

 
Fotografias de Cristos Crucificados do AMMAD 

“O Cristo da Colecção do Escultor António Duarte, apesar de alguns 

arcaísmos devidos sobretudo às limitações técnicas do seu autor, denunciam 

uma cronologia mais avançada, patente nomeadamente na tentativa de 

transmitir realisticamente o sofrimento (as veias bem marcadas, as mãos semi-

fechadas em torno dos cravos, a coroa de espinhos, etc.) deverá, por isso, ser 

obra da segunda metade do século XIV.”81 

Já nos meados do século XIV, possivelmente influenciado pela Peste 

Negra, o corpo de Cristo apresenta-se sofredor, magro, escorrendo algumas 

gotas de sangue, saídas da chaga do peito, no lado direito. Uma das outras 

indicações estéticas que nos indicam a progressão do tempo é a redução do 

tamanho do perizonium, revelando cada vez mais o corpo de Cristo, 

provocando sentimentos de piedade, evoluindo para um tratamento escultórico 

mais naturalista e realista, traduzido num Cristo sofredor. A redução do 

perizonium pode ser observada na figura da coleção AD. Esc. – 0413, que não 

se assemelha com os Cristos previamente mencionados. Esta figura, com a 

                                                
81

 Almeida, Carlos Alberto Ferreira de e Barroca, Mário Jorge, Op. cit., p.185 



47 
 

datação do século XVI, possui uns braços que dificilmente serão pertencentes 

ao corpo onde estão colocados. O seu corpo contradiz a evolução estética que 

abordamos, sendo este largo, com umas pernas também carnudas. Todas as 

características transmitem sofrimento, como se podem observar através do 

fecho dos olhos e da contração da linha das sobrancelhas. Os braços, também 

fletidos, cedem ao peso do corpo e as mãos são representadas fechadas sobre 

os cravos. Em casos mais tardios, os braços, as pernas e os peitorais do tronco 

apresentam veias marcadas. Os corpos continuam magros, dobrados em S, 

contorcido com dor e as pernas mostram os dois joelhos chagados.  

 
Fotografia de Cristo Crucificado no AMMAD 

Exposto à saída da sala de arte sacra, verificamos um Cristo Crucificado do 

século XVI, mostrando uma estética mais avançada pelo facto de se poder 

denotar levemente no corpo uma torção em S e podendo-se notar as veias 

demarcadas nas pernas, e possivelmente também o poderíamos observar nos 

braços, se o mesmo os possuísse. A sua boca, com o lábio inferior marcando 

um arco, encontra-se aberta, mostrando uma das particularidades deste Cristo, 

a existência de dentição. Este Cristo, em comparação com o AD. Esc. – 0417, 

do trânsito do século XVI - XVII, possui uma cabeça mais elevada, com as 

pernas mais fletidas, e o seu madeiro não é o original, tendo sido colocado 

recentemente. Uma das figuras por datar, após a nossa análise, é um Cristo, 

com características formais muito curiosas. A sua figura apresenta um Cristo 

desproporcionado, mostrando a uma cabeça muito grande relativamente ao 

seu corpo, e os seus pés estão colocados virados para fora, sendo o ponto de 
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contacto o peito do pé esquerdo e o calcanhar do pé direito. É percetível a falta 

de conhecimentos técnicos por parte do executante da obra. 

 
Fotografias de Cristos Crucificados (AD. Esc. – 0415 e AD. Esc. – 0417

82
) no AMMAD 

 

Existem ainda na coleção, variados Cristos Crucificados de dimensões 

mais pequenas, datados entre os séculos XVII e XVIII, na sua maioria de 

madeira policromada. A sua proveniência é de origem popular ou de 

escultores, em alguns casos, com poucos conhecimentos técnicos. Algumas 

destas peças encontram paralelo na coleção do MASE de Fátima.  

Existe ainda uma figura, sem paralelo na coleção, da qual não 

conseguimos ter a certeza da sua datação. Esta figura de calcário rijo encontra-

se sentada com as duas mãos levantadas mostrando as palmas que estão 

perfuradas indicando que representa um Cristo em Majestade ou em 

Ressureição. António Duarte escreveu um artigo, dando inicio ao seu processo 

de identificação numa separata do CHGC, em 1977, onde compara a figura 

com algumas representações de Cristo encontradas num alto-relevo de Dume 

e com a frente de um sarcófago. Ambas as peças podem ser vistas no Museu 

D. Diogo de Sousa, e pertencem à arte visigótica, sendo provenientes de uma 

igreja da região de Braga, a mesma região de onde provém a escultura da 
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coleção. No documento, António Duarte, refere-se à imagem como uma 

escultura ibérica “(…) como uma das mais antigas representações de Cristo, 

conhecidas em vulto, possivelmente a mais antiga.”83 Contudo, pensamos que 

será datável do século XVII e não da época a que se reportam os paralelos 

evocados pelo colecionador.  

 
Fotografia de Cristo em Majestade do AMMAD

84
 

 

A pintura Maneirista é marcada “pela modernidade do seu alinhamento 

face aos padrões internacionais (…) pela inquietação sui generis das propostas 

avançadas e por um significativo desenvolvimento da teoria e da prática 

picturais.” 85 Esta renovação surgiu como resposta às estruturas normativas do 

Renascimento Clássico, com a alteração do gosto, das novas condições de 

trabalho dos artistas “(…) e com a gradual consciência do estatuto de liberdade 

da arte da pintura (…).”86 Em meados do século XVI com o esgotamento dos 

modelos existentes em Portugal, os pintores portugueses foram levados a 

aderirem ao Maneirismo italiano, que melhor respondia contra o classicismo87. 

Sobre esta renovação da pintura maneirista, Adriano de Gusmão, afirmava: 

“italianizámo-nos, sem dúvida, mas em regra sem uma subordinação perfeita 

aos moldes italianos, ainda que num decidido caminho de modernização. Os 
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nossos artistas como que souberam, por instinto, incorporar em certas 

constantes tradicionais a nova expressão cultural que seduzia quase toda a 

Europa (…). Seguimos afinal, discretamente, os novos padrões do Maneirismo, 

não tanto na finura, elegância e voluptuosidade dos mestres de Parma ou 

Florença, mas sobretudo na feição mais austera e clássica dos romanistas, a 

que mais quadraria certamente a uma sociedade que aderira à Contra-

Reforma.”88 Foi nesta altura, com as viagens dos mestres portugueses a Roma, 

que se aderiu significativamente “ao modo de Itália”. Os pintores buscavam 

uma nova beleza idealizada através de linhas sinuosas, da soltura dos pincéis 

e alteraram centralidade de perspetiva dos fundos. 

Das quatro pinturas existentes na coleção, distingue-se um conjunto de três 

que supostamente formam um tríptico, datado do século XVI, entre 1570 e 

1580. Apesar de as três pinturas estarem apresentadas em exposição em 

conjunto como um tríptico, vários indícios levam a crer que originalmente estas 

três pinturas não formariam um conjunto de três. Um dos principais indícios é a 

temática do tríptico, que não é consistente, isto é, normalmente, um tríptico tem 

o objetivo de contar uma história dentro das temáticas bíblicas. São feitas três 

pinturas que, apesar de individuais, se completam, não pictoricamente mas 

através do seu conteúdo, transmitindo uma história. No caso das obras 

analisadas, o seu conteúdo individual, não forma um todo em conjunto pois 

biblicamente não são temáticas que se relacionam. Outros dos aspetos, é o 

facto de as molduras usadas não serem todas iguais, sendo duas em dourado 

e outra em azul. Uma das hipóteses colocadas e provavelmente a mais 

plausível, seria que originalmente duas pertenceriam a um tríptico mas do qual 

a pintura de Pentecostes não faria parte, pois a pintura é diferente das outras 

em variados aspetos. É provável que estas pinturas não sejam um tríptico mas 

sim um díptico, formado pela pintura de S. Sebastião e pela de S. João 

Baptista, visto que as suas molduras são iguais e porque se denota que, a nível 

pictórico, têm semelhanças. O tema central do tríptico, o Pentecostes, ou a 

Descida de Espírito Santo, representa o dia do nascimento da Igreja. O 

Pentecostes é celebrado no quinquagésimo dia após a Páscoa, como o envio 

do Espírito Santo à Igreja como forma de propagação da mensagem de Cristo 

                                                
88

 Adriano Gusmão in Pereira, Paulo, História da Arte Portuguesa: Os Classicismos (séculos 
XVI-XVII), Circulo de Leitores, Lisboa, 2007, p. 60-61 



51 
 

por todos os povos, marcando o início da missão evangelizadora. Na pintura, 

pode observar-se uma cena representada no Cenáculo que tem como figura 

central uma mulher de joelhos em oração, que representa a Mãe de Deus, e, à 

sua volta, a reunião dos Apóstolos. À frente da Virgem, no chão, encontra-se 

um livro aberto que se deduz ser um livro de orações. “Quando chegou o dia do 

Pentecostes, encontravam-se todos reunidos no mesmo lugar.” (Atos 2 – 1)89 

Um dos indícios que ajuda na datação da pintura é a representação da Mãe de 

Deus no cenáculo, pois esta foi representada iconograficamente nos primeiros 

séculos e depois, mais tarde, nos séculos XV e XVI. Ao centro e por cima da 

cabeça da Virgem aparece representada uma pomba, símbolo do Espírito 

Santo, sobre uma mancha dourada que representa o fogo pentecostal que 

lança sobre a Virgem e sobre os doze Apóstolos, labaredas de fogo, o Espírito 

Santo.  

Como o teólogo V. Lossky referiu: “O Espírito Santo apareceu em forma de 

línguas de fogo, separadas umas das outras, e pousaram sobre a cabeça dos 

que ali estavam, sobre cada um dos membros do Corpo de Cristo. O Espírito 

Santo se comunica com as pessoas, marcando cada membro da Igreja com o 

selo da relação pessoal e única com a Trindade”.90 

“Viram então, aparecer umas línguas à maneira de fogo, que se iam 

dividindo e poisou uma sobre cada um deles. Todos ficaram cheios de Espírito 

Santo e começaram a falar outras línguas, conforme o Espírito lhes inspirava 

que se exprimissem.” (Atos 2 – 3;4)91 

A segunda pintura pertencente ao conjunto, à direita da representação de 

Pentecostes, figura São Sebastião, santo mártir da Igreja Católica. Na pintura 

encontra-se representada uma figura masculina de pé, atada a uma árvore, 

com o seu corpo trespassado por nove flechas, mostrando as suas feridas. 

Esta cena representa o martírio do santo, que ocorreu como consequência da 

perseguição levada a cabo pelo imperador romano Diocleciano, depois de ter 

sido considerado traidor. As flechas representam a maneira como foi 

martirizado e o halo acima da sua cabeça indica tratar-se de um santo.  
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Por último, a terceira pintura, representa a figura do último dos profetas o 

Precursor São João Baptista, com a sua habitual iconografia: uma figura 

masculina de meia idade, com cabelo comprido e barba, vestido com uma 

túnica de pele e um manto vermelho. A presença de um cordeiro seguro no seu 

braço esquerdo representa o cordeiro de Deus, o "ECCE AGNUS DEI EC...", e 

na mão direita segura uma cruz feita de cana. Como cenário de fundo, está 

representado um terreno desértico. 

 
Fotografia do conjunto de pinturas em exposição no AMMAD 

 

Uma quarta pintura, independente das outras, é uma pintura de origem 

popular, do século XVIII, em que se encontra representado o Calvário, de umas 

Alminhas. Apresenta a figura de Cristo crucificado ao meio, como figura central. 

Em baixo, do lado esquerdo, encontra-se uma figura feminina vestida com um 

manto azul, que representa a Virgem Maria, e, do lado direito, pode denotar-se 

uma figura masculina com um livro na mão esquerda, representando São João 

Evangelista envolto num manto vermelho e numa túnica castanha. Junto à 

base da cruz, do lado direito encontra-se a inscrição “N.O.” e do lado esquerdo 

“M.E.S.”. A pintura não contém nenhuma cena de fundo, não apresentando 

qualquer tipo de perspetiva e a representação das figuras demonstra falta de 

conhecimentos de modelação de volumes.  
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Fotografia de pintura do Calvário do AMMAD
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3. Capítulo III: Projeto  

 

3.1. Objetivos do Projeto 

 

A coleção em análise está exposta no AMMAD, museu tutelado pelo 

Município de Caldas da Rainha. O atelier-museu está inserido nas Caldas da 

Rainha, cidade onde nasceu o artista que dá o nome ao edifício. Este espaço 

está localizado na área urbana da cidade das Caldas da Rainha, na zona este, 

num conjunto de espaços museológicos a que se deu o nome de Centro de 

Artes. O Centro de Artes é composto pelo já referido AMMAD, pelo Atelier-

museu João Fragoso, pelo espaço Concas, pelo Museu Barata Feyo, pela 

residência de artistas, pelo pavilhão de ateliers para artistas, onde primeiro 

funcionou a ESAD do Instituto Politécnico de Leiria. Neste momento está a ser 

construído um outro espaço para albergar um museu dedicado ao escultor 

Leopoldo de Almeida. 

O atelier-museu foi construído em 1985, pelo arquiteto Carlos Barbosa, 

para acolher as coleções doadas pelo escultor António Duarte à cidade de 

Caldas da Rainha, composta por mais de mil espécies de pintura, escultura, 

desenhos, arte sacra e um grande número de livros sobre as artes plásticas e 

literatura, tendo em vista a sua conservação, exposição e estudo.  

Este espaço sofreu duas intervenções para ampliação do espaço existente. 

A primeira deu-se no ano de 1990, pelo arquiteto Carlos Barbosa e teve em 

vista a construção da sala de Criação Livre no piso superior e, no piso inferior, 

os Serviços Administrativos e a Cafetaria. A segunda e última alteração, em 

2001, foi feita pela Câmara Municipal de Caldas da Rainha. Esta criou a sala 

de Escultura Pública, de Exposição Temporárias, aumentou os antigos 

Serviços Administrativos para Centro de Documentação e criou o espaço para 

as Reservas, que anteriormente funcionavam na sala de ferramentas adjacente 

ao atelier.  

A sua denominação advém de uma das cláusulas impostas por António 

Duarte, no documento oficial da doação, quando: “ (…) em medida de 
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reconhecimento do Município será dado ao atelier-museu o nome de Atelier-

museu Municipal António Duarte”93. 

A ideia deste espaço surgiu de um sonho prolongado na mente do artista, 

que queria construir um lugar para auferir a sua produção artística e um atelier 

de escultura, “onde queria reunir todo o seu espólio artístico, e que também 

será dedicado à continuação do ensino da Escultura em moldes profissionais e 

complementares dos cursos superiores de Escultura.”94 No interior do edifício, 

existe um espaço dedicado a atelier, uma sala que tem esta denominação, mas 

que nunca foi utilizado pelo escultor para trabalhar, tendo apenas funcionado 

ali as aulas de escultura e desenho da ESAD, dado fornecido pelo escultor 

Antonino Mendes, que lecionou algumas dessas mesmas aulas.  

 
Fotografia das aulas de desenho da ESAD, lecionadas no AMMAD, no ano de 1997 
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Fotografia das aulas de desenho da ESAD, lecionadas no AMMAD, no ano de 1997 

 

No ato de fundação, António Duarte expressou o desejo de criar um museu 

diferente dos museus existentes. O desejo era dotar o edifício com um atelier, 

para dar condições para que, paralelamente à missão museológica, artistas 

pudessem desenvolver projetos artísticos naquele local. 

Para realizar o desejo de edificar um espaço com um caráter diferente, 

local de instrução escultórica, o Centro de Artes possui um pavilhão de ateliers 

onde artistas podem, através de concurso anual, desenvolver os seus projetos 

artísticos sem qualquer tipo de custos. Esta iniciativa é custeada pela Câmara 

Municipal de Caldas da Rainha, tentando continuar a fomentar toda a criação 

artística que rodeia esta localidade.  

Este espaço tem como missão a promoção e desenvolvimento de apoio à 

cultura, em específico, às artes plásticas. Assim, como referido no documento 

de doação do espólio à Câmara Municipal de Caldas da Rainha, “ o atelier-

museu deverá estar aberto e receptivo a escultores para desenvolvimento de 
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trabalho cultural, com carácter temporário, nomeadamente para orientação e 

desenvolvimento de vocações já declaradas para a disciplina de escultura.”95 

A lei-Quadro dos Museu foi a base e o ponto de partida da nossa 

interpretação, sua análise e posterior crítica deste espaço específico dentro do 

museu, onde a coleção se encontra. Esta lei estabelece uma relação estreita 

entre os objetivos do museu, a sua interpretação, os bens culturais presentes, 

comunicação e conservação. O museu é um local de livre acesso, sendo um 

espaço público, “Princípio de serviço público, através da afirmação dos museus 

como instituições abertas à sociedade;”96 “Consideram-se museus as 

instituições, com diferentes designações, que apresentam as características e 

cumpram as funções museológicas previstas na presente lei para o 

museu(…)”97. 

O museu tem a função de: “A interpretação e a exposição constituem as 

formas de dar a conhecer os bens culturais incorporados ou depositados no 

museu de forma a propiciar o seu acesso pelo público.”, segundo o nº 1 do 

artigo 39º e a relação entre a divulgação, comunicação e interpretação, em 

que: “O museu utiliza, sempre que possível, novas tecnologias de comunicação 

e informação, designadamente a Internet, na divulgação dos bens culturais e 

das suas iniciativas.” Para tal, o museu deve programar um plano de 

divulgação dos bens culturais do museu, por forma a tornar e garantir o livre 

acesso, a todos, dos espécimes existentes no interior do museu, apoiando-se 

na utilização de novas tecnologias, como a Internet, e em publicações ou 

edições. Este caso não se verifica no presente museu. O mesmo não possui 

um sítio de Internet próprio, onde divulgue o presente acervo do seu interior.  

Apesar de a coleção de arte sacra ter sido doada no ano de 1985, 

juntamente com o restante espólio do museu, anterior à inauguração do espaço 

do museu, este edifício não foi pensado em termos museológicos com as 

devidas preocupações, não tendo condições para receber uma coleção de arte 

sacra, com elevadas exigências de conservação.  
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Por esta razão, pensámos que seria importante criar um espaço ajustado à 

coleção, valorizando-a, promovendo-a junto da comunidade em que está 

inserida, que não colocasse em causa a conservação da mesma, de forma a 

dar-lhe mais visibilidade, um melhor entendimento do seu conteúdo, preservar 

a sua memória, para prolongar o testemunho que nos foi deixado.  

 

3.2. Diagnóstico da exposição atual 

3.2.1. Acervo exposto 

 

A exposição encontra-se exposta numa sala na zona sudeste do museu, 

com a denominação de Sala de Arte Sacra. Nessa sala, encontram-se, neste 

momento, vinte e nove espécimes em exposição, de diferentes tipologias e 

diversos períodos históricos. Podemos encontrar entre eles, esculturas 

devocionais de vulto e pintura, sendo eles:  

 

Nr. Inventário Denominação Tipologia Dimensões 

AD. Esc. - 0387 Santo Diácono Escultura 85x25x17cm 

AD. Esc. - 0388 Santíssima Trindade Escultura 125x40x30cm 

AD. Esc. - 0389 São Bento Escultura 100x37x26cm 

AD. Esc. - 0390 
Santo Apóstolo ou 

Evangelista 
Escultura 100x23x26cm 

AD. Esc. - 0392 Virgem com Menino Escultura 32x35x20cm 

AD. Esc. - 0394 Santa Luzia Escultura 52x19x14cm 

AD. Esc. - 0396 Santo Papa Escultura 65x25x20cm 

AD. Esc. - 0399 Virgem com Menino Escultura 110x35x30cm 

AD. Esc. - 0401 São João Baptista Escultura 59x25x21 

AD. Esc. - 0408 Cristo em Majestade Escultura 54x23x15cm 

AD. Esc. - 0409 Cristo Crucificado Escultura 142x20x18cm 

AD. Esc. - 0411 Cristo Crucificado Escultura 

Madeiro 
204,5x135,5x5,5 

Cristo  
152x135x32,9 

AD. Esc. - 0412 Cristo Crucificado Escultura 70x70x18cm 

AD. Esc. - 0413 Cristo Crucificado Escultura 95x95x15cm 

AD. Esc. - 0414 Cristo Crucificado Escultura 137x31,5x20cm  
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AD. Esc. - 0415 Senhor da Cana Verde Escultura 129x40x50cm 

AD. Esc. - 0418 Cristo Crucificado Escultura 30x9x6cm 

AD. Esc. - 0419 Cristo Crucificado Escultura 32x9x8,5cm 

AD. Esc. - 0420 Cristo Crucificado Escultura 34x7x5cm 

AD. Esc. - 0421 Cristo Crucificado Escultura 27x5x4cm 

AD. Esc. - 0422 Cristo Crucificado Escultura 31x12x8cm 

AD. Esc. - 0423 Cristo Crucificado Escultura 37x22x8cm 

AD. Esc. - 0424 Cristo Crucificado Escultura 35x10x8cm 

AD. Esc. - 0425 Cristo Crucificado Escultura 26x9x9cm 

AD. Esc. - 0426 Cristo Crucificado Escultura 46x38x9cm 

AD. Esc. - 0427 Cristo Crucificado Escultura 42x32x10cm 

AD. Esc. - 0449 São Sebastião Pintura 130x73x5cm 

AD. Esc. - 0450 Pentecostes Pintura 130x73x5cm 

AD. Esc. - 0451 São João Baptista Pintura 130x73x5cm 

 

 

3.2.2. Condições presentes:  

 

A analise referida por nós será relativa à sala onde a coleção se encontra 

exposta, mas podemos alargar a abordagem ao restante espaço do museu, 

que possuí as mesmas condições que o espaço em análise. O edifício do 

atelier-museu possui algumas deficiências relativas à comunicação, segurança, 

acessibilidades e conservação. Essas deficiências são problemáticas e tanto 

surgem com a própria estrutura do edifício, sendo na maioria dos casos, 

difíceis de resolver, como surgem por falta de verbas, de pessoal especializado 

a trabalhar no museu. Relativamente à localização da coleção, podemos 

afirmar que o próprio museu tem feito um esforço para colmatar esses 

problemas existentes. 
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Planta do AMMAD 
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3.2.2.1. Área Expositiva: 

Características 

A sala tem cerca de 61 m2, com forma retangular, com grandes janelas 

viradas a este. As suas paredes são de alvenaria de reboco areado pintado, o 

teto é revertido a cortiça e o piso é em lajetas de betão com 60x40cm, do tipo 

placas “betoplan” granulado. A iluminação na sala é geral e indireta, feita em 

grande parte por iluminação natural, através de luz natural proveniente de 

grandes janelas nas paredes, e por iluminação artificial, feita com lâmpadas 

incandescentes de halogéneo de 50W com dimmers para o controlo da 

intensidade de luz. Os vidros existentes na sala, são vidros e as caixilharias 

são simples. Ao centro da sala encontra-se uma vitrina retangular com 

116x200x100cm de metal pintado de cor castanho-escuro com uma estrutura 

inclinada para os dois lados de forma a expor objetos dos dois lados da sala. 

Essa estrutura é forrada a tecido amarelo. À entrada da sala, no lado direita, 

encontra-se colocada uma parede móvel pintada de cinza claro, com 30cm de 

espessura onde está escrita uma citação de António Duarte. No interior da 

sala, junto a essa parede encontra-se uma estrutura assimétrica de MDF de cor 

branca, onde estão expostas três peças. Podemos verificar também a presença 

de mais duas estruturas em MDF, mas neste caso são paralelepípedos, quatro 

plintos de madeira e metal, idealizados pelo escultor Antonino Mendes, de 

quem é a autoria de todo o projeto museográfico. E existe ainda um plinto em 

mármore de ruivina com uma campânula de vidro.  

Problemas  

A iluminação, como acima referido, é geral e indireta, não proporcionando o 

destaque devido ao acervo exposto. Esta ilumina não os objetos, mas sim o 

ambiente, não tendo um foco dirigido, são apenas luzes de ambientação. Não 

existe uma preocupação com as sombras, com reflexo que em alguns casos se 

torna uma dificuldade à observação dos bens culturais expostos. Este caso 

pode verificar-se na vitrina central em que o reflexo produzido pelas lâmpadas 

de iluminação, que se encontram exatamente acima desta, no teto, refletem a 

luz dificultando a visibilidade dos Cristos expostos no interior da vitrina. Este 

problema também se pode verificar nas pinturas expostas na zona noroeste da 
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sala, onde a luz artificial e natural, impossibilita a leitura do quadro de “S. João 

Baptista”. Podemos, também, encontrar o mesmo problema na vitrina do Cristo 

em Majestade, mas neste caso causado não pela iluminação artificial mas 

antes pela luz natural.  

 
Fotografia da presente exposição da sala de Arte Sacra do AMMAD 

 

 

 
Fotografia da presente exposição da sala de Arte Sacra do AMMAD 
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Fotografia da presente exposição da sala de Arte Sacra do AMMAD 

 

3.2.2.2. Equipamentos Expositivos: 

Características  

Os suportes utilizados para expor a coleção são diversificados, em alguns 

casos pouco apropriados, e não foram escolhidos para a sua função final 

relativa às peças que iriam suportar. Os equipamentos presentes são dois 

plintos em MDF pintados de branco, um plinto de mármore de ruivina com 

campânula, uma vitrina de metal pintada de castanho escura, com dois planos 

inclinados, forrada a tecido amarelo na parte superior de suporte para as peças 

e quatro plintos desenhados pelo escultor Antonino Mendes, com duas bases 

de madeira e um pé de metal entre as duas bases, superior e inferior, para 

suportar a peça e para equilibrar a base, respetivamente. No inteiro da sala, 

junto a essa parede encontra-se uma estrutura assimétrica de MDF com 

130x208,5x39,5cm, de cor branca, onde estão expostas três peças. Podemos 

verificar também a presença de mais duas estruturas em MDF, mas neste caso 

são paralelepípedos com 70x85,5x70cm no caso da peça de inv. AD. Esc. – 

0388. Existem ainda quatro plintos de madeira e metal, idealizados pelo 

escultor Antonino Mendes, de quem é ma autoria de todo o projeto 

museográfico. Esses plintos, têm dimensões diferentes, embora a altura da 

base superior (3cm) e da base inferior (6cm) serem constantes. Difere então a 
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altura, largura e profundidade, sendo 100x39,5x39,5cm o plinto da peça inv. 

AD. Esc. – 0387; 119x34,5x35cm o da peça inv. AD. Esc. – 0390; 

100x35x35cm o plinto da peça inv. AD. Esc. – 0397; e por fim, para a peça inv. 

AD. Esc. – 0413, um plinto com 69x60x39,5cm. Existe ainda um plinto em 

mármore de ruivina com 109,5x45x40cm, com uma campânula onde se 

encontra expostas a peça inv. AD. Esc. – 0408. 

 

Problemas: 

A variedade, diversidade de equipamentos expositivos existentes na sala 

dificulta a leitura concisa e homogénea da exposição. A diversidade de 

materiais e cores na exposição distrai o visitante do espécime exposto. Os 

equipamentos expositivos devem ser o mais “silenciosos” possível, isto é, 

devem estar lá mas parecer invisíveis, por forma a dar ênfase aos bens 

culturais expostos e não desviar a atenção de quem os visita. 

Outra dos problemas observados é o facto de a vitrina colocada no centro 

da sala ser pouco visível para pessoas com mobilidade reduzida, tornando os 

espécimes inacessíveis na sua totalidade. Consideramos, ainda, que os plintos 

de metal e madeira são altos demais para conseguir ter uma perceção 

completa e detalhada das peças neles expostas. 

 

3.2.2.3. Comunicação: 

 

O AMMAD tem uma política de comunicação, demasiado simplificada, 

limitando-se apenas a tabelas, a cartazes informativos e a escassos textos de 

paredes.  

Um dos problemas com que nos deparamos ao visitar esta coleção, é o 

facto de não conseguirmos entender a razão de este espólio estar numa sala, 

dentro de um museu de escultura contemporânea de um artista específico. Não 

é percetível ao visitante que a coleção de arte sacra esteja exposta naquele 

espaço porque o artista também era colecionador. O objetivo é mostrar essa 

sua outra vertente, que António Duarte não se interessava apenas pela arte 
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dos seus dias mas também pela história e pela produção artística antiga. 

Existe, portanto, falta de informação e comunicação, uma mensagem mal 

transmitida, que não chega ao público, que não tem recetor. “A interpretação e 

a exposição constituem formas de dar a conhecer os bens culturais (…) de 

forma a propiciar o seu acesso pelo público.”98, ora se o conhecimento não é 

fornecido ao visitante, então essa premissa não se encontra no cumprimento 

da lei para que o público consiga interpretar a mensagem dos objetos 

expostos, pois a sua mensagem intrínseca, não é suficiente para nós a 

interpretarmos mas também porque esta pode ser sujeita a múltiplas 

interpretações podendo criar equívocos. Assim a mensagem deve ser clara, e 

simples, com linguagem acessível a qualquer pessoa, onde aos visitantes 

sejam fornecidas “ (…) informações que contribuam para proporcionar a 

qualidade de visita e o cumprimento da função educativa.”99, nunca 

esquecendo, públicos específicos, designadamente pessoas com 

necessidades especiais, que: “têm direito a um apoio específico.”100 Por forma 

igualar, a “fruição cultural” da mensagem.   

A mensagem deve ser transmitida numa linguagem universal, percetível 

por todos e para todos, por forma a aproximar o público e o museu, 

estabelecendo entre eles um diálogo. Os vários suportes dentro dos museus 

em que a mensagem é veiculada, organizam-se, em três níveis:  

 Informação essencial onde estão incluídas tabelas, cartazes e 

textos informativos; 

 Informação complementar que são quiosques, áudio-guias e 

website; 

 Informação especializada das quais podemos compreender que 

são publicações, entre elas, publicações de exposições, de 

investigação, roteiros, guias do museu, catálogos das coleções, 

desdobráveis e publicações de divulgação e comunicação. 

A nível de comunicação interna, esta é muito escassa e apresenta muitas 

deficiências a nível de acessibilidades físicas e intelectuais. Para analisar esta 

                                                
98

 Lei-Quadro dos Museus Portugueses, Artigo 39º 
99

 Lei-Quadro dos Museus Portugueses, Artigo 58º 
100

 Lei-Quadro dos Museus Portugueses, Artigo 59º 
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dificuldade encontrada na exposição, fizemos uma abordagem individual para 

cada tipo de suporte informativo com vista a caracterizá-lo, numa análise 

crítica, por forma a descobrir quais os pontos de fragilidade que estes 

apresentam. 

 

3.2.2.3.1. Tabelas 

Caraterísticas:  

Na sala as peças estão dotadas de tabelas individuais e cada tabela 

contem níveis de informação com a seguinte sequência: o título ou 

denominação da peça; datação; materiais; número de inventário. Toda a 

informação fornecida nas tabelas encontra-se em versão bilingue, estando 

escritas em português e em inglês. O material utilizado foi k-line, revestida a 

folha de papel impressa no computador e a sua execução foi feita pela equipa 

do museu, nomeadamente escrita pela Dra. Rita Sáez, traduzidas pelo Dr. José 

Antunes. A cor de fundo utilizada em cada uma delas é o branco, com o texto 

impresso a vários tons de cinza, conforme a hierarquia; em todo o caso, as 

tabelas apresentam um bom contraste cromático, proporcionando uma leitura 

facilitada, com linguagem simples e direta. Conforme o suporte em que as 

peças estão expostas e conforme a sua tipologia, foram adotadas distintas 

localizações, assim como foram colocadas a alturas diferentes. As suas 

dimensões são de 10x5cm.  

O corpo das tabelas encontra-se tabulado à esquerda, tendo sido utilizada 

a fonte Times New Roman, com os títulos com tamanho 14 e o texto restante a 

12. A diferenciação do tamanho de letras faz assim a distinção entre a 

hierarquização de informação, mostrando-nos subtilmente que as palavras 

escritas com tamanho maior é a informação primordial. 
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Fotografia da presente tabela em exposição da sala de Arte Sacra do AMMAD 

Problemas: 

O principal problema encontrado encontra-se na vitrina central, onde estão 

expostos dez figuras de Cristo crucificado, que não se encontram identificados 

em qualquer parte da sala. Estes espécimes não fornecem qualquer 

informação para o visitante.  

Outra dificuldade encontra-se na leitura das tabelas, devido à sua 

localização. A falta de um critério constante na altura a que as tabelas se 

encontram expostas poderá ser também uma fragilidade observada, pois não 

existe unanimidade nesta informação. As suas alturas divergem entre 107cm e 

128,4cm, havendo nove alturas diferentes em dezassete peças expostas. Nos 

casos em que o equipamento expositivo é de metal e madeira, criado pelo 

escultor Antonino Mendes para o Museu Barata Feyo, em que a base superior 

tem apenas 3cm de altura, faz com que não seja possível colocar as tabelas 

junto do espécime exposto, fazendo com que estas estejam colocadas na 

parede, atrás da peça, dificultando a sua leitura, e fazendo com que o visitante 

perca o contacto visual com a peça para que possa ter informações sobre a 

mesma. O tamanho de letra utilizado também poderá revelar-se um problema, 

por ser muito pequeno e dificultando a leitura rápida e fácil, do ponto de vista 

do visitante, e nesse caso deveriam existir tabelas ampliadas para que os 

visitantes com dificuldades visuais as conseguissem ler. Consideramos 

também que o conteúdo das tabelas poderia ser mais completo, incluindo o 

autor, local de produção ou oficina, e a técnica utilizada, quando estes dados 

estivessem definidos.  

 



68 
 

3.2.2.3.2. Textos: 

Características 

Na sala não encontramos, textos de parede nem textos de sala. A única 

informação disponível na sala para além da informação transmitida nas tabelas 

encontra-se numa parede móvel na entrada da sala, onde se observa uma 

frase da autoria do escultor António Duarte: “ … o grande colecionador não é 

aquele que tem um número infinito de peças, mas o que tem um número 

limitado mas de grande qualidade dentro das suas preferências estéticas.”  

 
Fotografia da frase colocada numa das paredes da sala de Arte Sacra do AMMAD 

 

Problemas 

A principal fragilidade deve-se ao facto de não haver qualquer informação 

adjacente aos objetos expostos. Estes textos relacionam-se diretamente com 

os públicos pois normalmente são o primeiro laço de ligação com a exposição, 

o primeiro contacto com o visitante, causando o primeiro impacto. É importante 

que a informação contida nos textos de parede seja sucinta e direta para que o 

visitante obtenha rapidamente uma mensagem sobre o que vai ver. Os textos 

de sala servem para um visitante que deseja ter mais alguma informação para 

além da que é dada através dos textos de parede e através das tabelas. 

Habitualmente, os textos de sala contêm uma abordagem mais profunda sobre 

a obra a que se referem, proporcionando dessa forma uma informação mais 

completa e técnica através do seu conteúdo. Considera-se normativo que os 

textos de parede devem ter no mínimo à volta de 15cm, para que a uma 

distância razoável, se possa observar e ter legibilidade do texto escrito. 

 



69 
 

3.2.2.3.3. Sítio da Internet: 

Características 

O sítio de Internet, ou mais comumente, chamado de website, do Atelier-

museu António Duarte, não existe. Existe antes, no sítio da Câmara Municipal 

das Caldas da Rainha, um espaço disponível com algumas informações 

básicas sobre o Centro de Artes. Esse espaço dedicado ao atelier-museu 

encontra-se no separador de Turismo, na secção de Museus, onde podemos 

consultar uma pequena nota sobre o escultor e o núcleo museológico presente 

no atelier-museu, em versão bilingue, nomeadamente, português e inglês, e 

com a morada e os contactos do Centro de Artes e o horário de funcionamento. 

Nesse texto, estão especificados, muito brevemente, a fundação do museu, a 

sua missão, e o núcleo museológico que pode ser encontrado no interior do 

atelier-museu. Acompanhando o breve texto, encontram-se, na parte superior, 

três imagens de algumas peças que podem ser encontradas no atelier-museu, 

duas das imagens representativas de obras do escultor António Duarte e outra 

com uma peça do núcleo da coleção de arte sacra.  

Problemas 

Podemos verificar, no sítio da Internet, que a informação é muito escassa, 

apenas com um texto que não ultrapassa as seis linhas de extensão101. Dado o 

atelier-museu se inserir num núcleo de museus, o razoável seria ter um sítio de 

Internet para o Centro de Artes. O website não dá a conhecer a história do 

museu, as suas instalações, a localização dentro do espaço urbano, a sua 

coleção, o homem quem deu nome ao espaço, nem as atividades dinamizadas 

pelo próprio museu, informando os visitantes internautas dos serviços que o 

atelier-museu poderá proporcionar. Concluímos, assim, que seria urgente criar 

um espaço próprio para promover o museu, preenchendo melhor as 

necessidades do visitante.  

 

 

                                                
101

 http://www.cm-caldas-
rainha.pt/portal/page/portal/PORTAL_MCR/VISITANTE/MUSEUS/CENTRO_ARTES/ANTONIO
_DUARTE consultado a 15 de Setembro de 2011 

http://www.cm-caldas-rainha.pt/portal/page/portal/PORTAL_MCR/VISITANTE/MUSEUS/CENTRO_ARTES/ANTONIO_DUARTE
http://www.cm-caldas-rainha.pt/portal/page/portal/PORTAL_MCR/VISITANTE/MUSEUS/CENTRO_ARTES/ANTONIO_DUARTE
http://www.cm-caldas-rainha.pt/portal/page/portal/PORTAL_MCR/VISITANTE/MUSEUS/CENTRO_ARTES/ANTONIO_DUARTE
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3.2.2.3.4. Publicações: 

Características 

A comunicação feita através de publicações no atelier-museu é quase nula. 

As suas publicações resumem-se a dois catálogos editados, até ao presente 

dia, sendo o mais recente do ano de 1997, como já acima referido. No que diz 

respeito a folhetos informativos, estes podem ser adquiridos na receção do 

atelier-museu, existindo dois tipos de folhetos: um sobre o centro de artes, de 

forma retangular, e um outro, com formato quadrangular, dedicado apenas ao 

AMMAD, onde vem especificada a coleção de arte sacra, falando brevemente 

sobre esta e sobre o escultor enquanto um colecionador “criterioso”.  

Problemas 

As fragilidades verificadas nas publicações, prendem-se com o facto de 

não existir qualquer informação específica sobre a coleção, em roteiros, 

catálogos ou folhetos. A publicação existente sobre o AMMAD não faz qualquer 

tipo de referência à coleção de arte sacra.  

 

3.2.2.4. Conservação: 

Presentemente, o AMMAD não possui um plano de conservação 

preventiva, nem um manual de normas e procedimentos. Este atelier-museu 

não possui equipamento especializado para a monitorização das condições 

ambientais existentes no seu interior.  

O AMMAD não dispõe de laboratório adequado ou de técnicos de 

conservação e restauro, pelo que as necessidades a este nível serão 

suprimidas através do recurso a instituições ou técnicos credenciados nas 

respetivas áreas.  

Luz 

Características 

Fazendo parte integrante da estrutura do edifício onde o AMMAD se 

encontra inserido, podem encontrar-se variadas janelas de grandes dimensões 
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que deixam entrar a luz natural proveniente do exterior. Estas janelas possuem 

vidro simples, transparente e incolor.  

Problemas 

O excesso de luz natural na sala coloca em risco a conservação dos 

espécimes expostos devido aos materiais que os constituem. Os materiais 

podem ser classificados de pouco sensíveis, sensíveis, muito sensíveis. No 

caso dos bens culturais presentes na coleção, estes são compostos por 

materiais pouco sensíveis no caso das peças em pedra de ançã, e sensíveis no 

caso das peças em madeira policromada. 

Controlo biológico 

Características/Problemas 

Como já foi referido, o AMMAD não possui um plano de conservação 

preventiva, logo não possui um plano de controlo de infestações. Ao 

pensarmos nos problemas existentes a este nível, não podemos tratá-lo de 

forma isolada, apenas relativo à coleção estudada e à zona onde esta se 

encontra situada, pois as ações tomadas têm consequência em todo o museu e 

vice-versa. Temos assim de fazer uma abordagem a todo o museu. Depois de 

uma pequena análise, e tendo em conta que o controlo biológico não depende 

exclusivamente de ações praticadas no interior do edifício mas também dos 

cuidados tomados no exterior, verificamos que a iluminação exterior, presente 

na área circundante do atelier-museu, é insuficiente. No caso do interior do 

edifício, apuramos que a limpeza do mesmo deverá ser mais frequente e que o 

lixo deverá ser removido diariamente e proceder à sua desinfeção. Outro dos 

problemas detetados e possivelmente o mais preocupante, é o facto de as 

portas e janelas não terem o isolamento adequado. A falta de isolamento 

apropriado pode fazer com que haja intrusões de “animais superiores” como 

pequenos roedores, aves, outros animais e insetos, como se encontra descrito 

no livro Plano de Conservação Preventiva: bases orientadoras, normas e 

procedimentos, publicado pelo IMC, página 111, onde explica que estes 

“podem danificar as coleções alimentando-se delas, destruindo-as na procura 

de materiais para construção de ninhos e tocas e manchando-as com os seus 
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dejectos. Os seus dentes e garras podem riscar a superfície dos bens 

culturais.” 

Humidade relativa e temperatura 

Características 

Na sala existe um desumidificador para ajudar a controlar o ambiente que 

se encontra ligado o ano inteiro devido aos problemas estruturais existentes no 

edifício. 

 
Fotografia do desumidificador na sala de Arte Sacra do AMMAD 

Problemas 

O uso do desumidificador é insuficiente nos meses de temperaturas mais 

baixas, no caso dos meses de outono e inverno. 

Poluentes 

Características 

No caso dos poluentes, detetamos as ameaças provenientes do exterior e 

interior do edifício. No exterior, os problemas encontrados foram a circulação 

de tráfego de veículos e a presença de atividades industriais na proximidade do 

atelier-museu, das empresas fabris “Faianças Artísticas Bordallo Pinheiro, Lda” 

e “Rações Avenal, S.A.”. No interior, detetámos que os materiais utilizados na 

exposição e constituintes do próprio edifício, alguns pontos do espaço onde a 
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limpeza é mais descuidada e menos eficiente, assim como os próprios 

visitantes, proporcionam a presença de poluentes na coleção.  

Problemas 

A presença de uma estrada na metade circundante e de duas unidades 

fabris na proximidade com o AMMAD indicam-nos a presença possível de 

poluentes na atmosfera. Esses poluentes, provavelmente partículas, peróxidos, 

aldeídos e ácidos carboxílicos, etc, são prejudiciais para o acervo presente no 

atelier-museu.  

 

3.2.2.5. Segurança: 

A segurança da coleção não se pode dissociar do ponto tratado 

anteriormente, da conservação. As condições de segurança são 

“indispensáveis para garantir a protecção e integridade dos bens 

culturais…”102. 

Podem entender-se por condições de segurança “meios mecânicos, físicos 

ou electrónicos que garantem a prevenção, a protecção física, a vigilância, a 

detecção e o alarme.”103 

“Cada museu deve dispor de um plano de segurança periodicamente 

testado em ordem a garantir a prevenção de perigos e a respectiva 

neutralização.”104 

Características 

A segurança existente na sala, relativamente a meios mecânicos, físicos ou 

eletrónicos não é nenhuma. Não existe a presença de um vigilante ou 

segurança que garanta a segurança dos bens culturais exposto, do edifício 

como também a segurança de outros visitantes. Também não existem câmaras 

de vigilância. 

                                                
102

 AAVV, Plano de Conservação Preventiva: bases orientadoras, normas e procedimentos – 
Temas de Museologia, 1ª edição, Instituto dos Museus e da Conservação, Lisboa, 2007 
103

 Lei-Quadro dos Museus Portugueses, lei n.º47/2004, 19 Agosto, Diário da República – I 
Série A. Lisboa. Artigo 32º, alínea 2 
104

 Lei-Quadro dos Museus Portugueses, lei n.º47/2004, 19 Agosto, Diário da República – I 
Série A. Lisboa. Artigo 33º 
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Problemas 

Um dos principais problemas observados na sala é a falta de vigilância 

presencial por parte do pessoal do museu. Este fator acontece devido à falta de 

pessoal existente no museu, que impossibilita o acompanhamento dos 

visitantes pelos vigilantes. Verificamos, também, que a sala não dispõe de 

meios eletrónicos, como câmaras de vigilância, nem de meios físicos, como 

barreiras como baias, ou campânulas para controlar os comportamentos de 

risco que alguns visitantes poderão ter.  

 

3.2.2.6. Acessibilidades  

Os obstáculos às acessibilidades são variados e de várias naturezas. Eles 

podem ser de natureza física, sensorial, intelectual, emocionais, culturais e 

financeiras.  

Características/Problemas  

Um dos problemas mais notórios é a rampa existente na receção que dá 

acesso à exposição. Esta tem uma inclinação de cerca de 40% com 100 cm de 

largura e a legislação exige que as rampas tenham uma largura mínima de 150 

cm e uma inclinação que não deve ultrapassar os 6%. No edifício existem 

várias áreas de desníveis. Os desníveis assinalados a laranja são degraus com 

um total de 32cm e os restantes assinalados a vermelho, com um total de 

1,33m. Todos os desníveis com mais de 2cm de altura devem ser rampeados 

ou rebaixados. Neste caso, a transformação dos degraus em rampas afigura-se 

impossível, dado que no primeiro caso não existe espaço nessa zona do 

edifício como demonstra a figura abaixo. Nos restantes casos assinalados a 

verde para rampear segundo a legislação, as rampas teriam de ter 19,5 metros 

de comprimento, tornando impossível a aplicação da legislação. No caso das 

duas rampas já existentes, sugiro a colocação de corrimões duplos de ambos 

os lados para facilitar a deslocação de pessoas com mobilidade reduzida. 

 



75 
 

 
Figura 62 – Planta com esquematização dos acessos 

 

 

 

3.3 . Reprogramação/definição do espaço expositivo:  

 

3.3.1. Escolha do espaço:  

Perante o diagnóstico feito no ponto 3.2.2. deste capítulo, propomos uma 

nova abordagem à coleção. Para tal, seria necessário situá-la num novo 

espaço, dar uma nova “casa” a esta coleção, colocando-a numa nova 

localização dentro do museu. Sendo assim, esta passaria, segundo a nossa 

proposta, para a atual sala de escultura pública, na zona posterior sul/sudoeste 

do museu. Esta escolha justifica-se com o facto de a sala ser mais arejada, 

com maiores dimensões, cerca de 96m2, seria segundo o nosso ponto de vista, 

a melhor opção para alojar a nova exposição de arte sacra, de maneira a 

dignificá-la. Para tal fim, a sala seria sujeita a obras para a ajustar à exposição, 

sendo elas um conjunto de modificações significativas de maneira a melhor 
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servir o visitante e para melhor preservar o legado entregue pelo escultor à 

Câmara Municipal de Caldas da Rainha.  

Não podendo alterar a estrutura do edifício, teríamos que resolver da 

melhor forma os problemas nele existente. Assim sendo, seguidamente 

abordamos todos os pontos anteriormente avaliados, mas propondo a 

resolução dos mesmos.  

 

3.3.2. Área Expositiva  

O novo espaço proposto por nós para alojar a coleção de arte sacra do 

AMMAD seria a sala de escultura pública. Esta sala contém as mesmas 

condições, problemas e condicionantes que a sala onde está alojada 

atualmente. A sala tem forma retangular e situa-se na zona sul do museu, na 

ala posterior. Os materiais usados na sua estrutura são iguais aos usados na 

atual sala de arte sacra, sendo as paredes de alvenaria de reboco areado 

pintado, o teto é revertido a cortiça e o piso é em lajetas de betão com 

60x40cm, do tipo placas “betoplan” granulado. A nossa proposta seria a 

colocação de um novo pavimento de fácil aplicação que não colocasse os 

problemas de conservação do piso existente, e que permitisse uma limpeza 

eficaz. Neste sentido, propomos a colocação de parquet flutuante sobre o piso 

existente, criando desta forma um espaço mais acolhedor. Estando o problema 

do piso resolvido, passamos ao teto. Sendo o teto revestido a cortiça, de plano 

inclinado, a melhor opção, no nosso ponto de vista, seria a colocação de um 

teto falso, que nos solucionasse também as questões da iluminação geral da 

sala.  

A sala, tal como todo o edifício, contem várias janelas tanto na parede 

norte como na parede oeste. Por questões de conservação e por questões 

estéticas, ligadas também à iluminação do espaço, seria ideal proceder à 

eliminação das fontes de luz natural. Deste modo, para ocultar a janela 

redonda na parede oeste e para resolver o problema de espaços expositivos na 

sala, pensámos colocar três paredes falsas, a este, oeste e sul, visto os 

espécimes a expor serem maioritariamente esculturas, as vitrinas seriam 

colocadas mais ao centro da sala, proporcionando um ângulo de observação 
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de 360º. A colocação das vitrinas nessa localização coloca-nos outra questão: 

uma parede sem qualquer tipo de utilidade. Para resolver este problema, 

propomos a colocação de uma parede falsa, com cerca de 30 cm de espessura 

onde teria um rasgo aberto de uma ponta à outra da parede por forma a alojar 

prateleiras de acrílico para expor alguns dos Cristos existentes na coleção. 

Esse rasgo seria descontinuado e com dois tamanhos. Assim, da esquerda 

para a direita, o primeiro rasgo teria cerca de 90cm de altura, e estaria a cerca 

de 130cm de altura do chão. O segundo rasgo, mais pequeno, teria cerca de 

60cm altura, para alojar Cristos mais pequenos e estaria a 90cm do chão. Nas 

paredes este e oeste seriam colocadas também as paredes falsas acima 

referidas mas com uma espessura de 7cm. Assim, a perda de espaço na sala 

seria mínima. Estas paredes, tal como a parede sul, estariam a cerca de 60cm 

de altura do chão e estariam pintadas de cor bordeaux criando desta forma 

uma linha uniformizadora no espaço, em contraste com a cor branca nas 

paredes estruturais da sala. Visto existir no lado norte da sala uma estrutura de 

vitrina embutida na parede, propomos o aproveitamento da mesma, com 

algumas modificações, não estruturais mas sim estéticas. A vitrina presente é 

de madeira, e neste momento é apenas um espaço livre na parede, sem 

prateleiras. A nossa proposta passa pela rentabilização deste espaço. Para tal, 

seria apropriado pintá-la da mesma cor escolhida para a sala (bordeaux), de 

forma a uniformizar a estética do espaço e a colocação no seu interior de 

prateleiras em acrílico para expor alguns dos Cristos Crucificados. Do lado este 

da sala, seriam expostos três Cristos Crucificados, em que o Cristo central 

seria fixo sobre a pintura de uma cruz 5cm maior que o seu madeiro, fazendo 

desta forma uma espécie de moldura, dando-lhe maior relevo e ênfase. Do lado 

oposto da sala, na parede oeste, seria exposto o “tríptico” de pintura. 

Finalizando a nossa proposta, seriam colocadas duas zonas de descanso na 

sala ao lado da vitrina central com a “Santíssima Trindade” para que o visitante 

pudesse assim, sentar-se e descansar, apreciando as obras expostas. As 

paredes falsas seriam fixadas a cerca de 50 cm de altura do chão e seriam 

pintadas de cor bordeaux, de forma a criar uma linha uniformizadora no 

espaço, para facilitar a leitura do mesmo e para envolver algum dramatismo.  

As cores escolhidas para a exposição foram o branco e o bordeaux. Ao 

longo dos séculos, as cores têm sido objeto de estudo e teorias de variadas 
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personalidades, como Aristóteles, Platão, Decartes, Grimaldi, Goethe, e 

Newton, entre outros.  

Cada cor remete-nos para um significado, uma memória, uma lembrança, 

uma recordação, uma ideia e até uma admoestação. Alguns destes 

significados são do foro individual de cada um, outros são comuns e gerais à 

maioria de indivíduos. Cada pessoa é também atraída por certas cores, 

baseada na sua personalidade, nos seus desejos e processos inconscientes. 

Assim sendo, tivemos em conta na nossa escolha, tanto o significado de cores 

litúrgicas e religiosas mas também os das nossas memórias.  

A mudança de cor de um ambiente pode alterá-lo por completo. As cores 

também influenciam o nosso estado de espírito, físico, emocional e as nossas 

ações. Segundo a Arquiteta Bianca Tognollo, especialista em cores e 

colaboradora do Fórum da Construção, as tonalidades devem ter o seu uso 

estudado não só na arquitetura e decoração mas também no mundo da moda, 

design e nas artes.105 

A cor branca foi escolhida como cor base, de fundo, com a função de dar 

neutralidade ao espaço. Para além de ter sido escolhida para as paredes 

estruturais do edifício, foi escolhida também para usar na vitrina já existente à 

esquerda da entrada da sala, para o fundo da vitrina na parede oposta e para 

as vitrinas individuais. Esta cor tem, no âmbito religioso, o significado de pureza 

e alegria. Já no panorama comum, esta cor simboliza também a pureza e 

evoca o infinito, o vazio por preencher, uma ideia de fresco, de limpeza, de paz, 

de inocência.  

A cor bordeaux foi escolhida para as paredes falsas e para as tabelas nelas 

fixadas com o intuito de transmitir um ambiente dinâmico, com ritmo e com 

textura e algum dramatismo à exposição. A cor bordeaux que mais se aproxima 

do vermelho, em termos religiosos, simboliza o fogo, o sangue, o fogo do amor, 

a caridade e o martírio. Já no senso comum, significa força, virilidade, paixão e 

dinamismo. É uma cor quente, ligada à agitação e energia.  

 

                                                
105

 http://espacodoarquiteto.wordpress.com/2009/12/14/as-cores-e-seus-significados/ acedido a 
24 de agosto de 2011 

http://espacodoarquiteto.wordpress.com/2009/12/14/as-cores-e-seus-significados/
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Imagem do projeto 3D elaborado para a reprogramação da exposição do acervo de arte sacra 

do AMMAD 

 

 
Imagem do projeto 3D elaborado para a reprogramação da exposição do acervo de arte sacra 

do AMMAD 
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Imagem do projeto 3D elaborado para a reprogramação da exposição do acervo de arte sacra 

do AMMAD 

 

 
Vista superior do projeto 3D elaborado para a reprogramação da exposição do acervo de arte 

sacra do AMMAD 

 

3.3.3. Seleção de testemunhos a expor 

A seleção de testemunhos para o programa museológico foi elaborada 

tendo em vista a diversidade nele contida. Sendo a coleção de quantidade 

muito reduzida, o critério que foi levado em conta foi a seleção dos melhores 
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testemunhos da mesma. Assim, propomos a seleção referida na tabela abaixo 

descrita: 

 

Nr. Inventário Denominação Tipologia Dimensões 

AD. Esc. – 0387 Santo Diácono Escultura 85x25x17 cm 

AD. Esc. – 0388 Santíssima Trindade Escultura 125x40x30 cm 

AD. Esc. – 0389 São Bento Escultura 100x37x26 cm 

AD. Esc. – 0390 
Santo Apóstolo ou 

Evangelista 
Escultura 100x23x26 cm 

AD. Esc. – 0392 Virgem com Menino Escultura 32x35x20 cm 

AD. Esc. – 0393 
Santo António com 

Menino 
Escultura 93x42,5x22 cm 

AD. Esc. – 0394 Santa Luzia Escultura 52x19x14 cm 

AD. Esc. – 0396 Santo Papa Escultura 65x25x20 cm 

AD. Esc. – 0399 Virgem com Menino Escultura 110x35x30 cm 

AD. Esc. – 0401 São João Baptista Escultura 59x25x21cm 

AD. Esc. – 0406 Imaculada Conceição Escultura 80x40x25 

AD. Esc. – 0407 São Gregório Magno Escultura  83x38x26 cm 

AD. Esc. – 0408 Cristo em Majestade Escultura 54x23x15cm 

AD. Esc. – 0411 Cristo Crucificado Escultura 

Madeiro 
204,5x135,5x5,5 cm 

Cristo  
152x135x32,9 cm 

AD. Esc. – 0418 Cristo Crucificado Escultura 30x9x6 cm 

AD. Esc. – 0419 Cristo Crucificado Escultura 32x9x8,5 cm 

AD. Esc. – 0420 Cristo Crucificado Escultura 34x7x5 cm 

AD. Esc. – 0421 Cristo Crucificado Escultura 27x5x4 cm 

AD. Esc. – 0422 Cristo Crucificado Escultura 31x12x8 cm 

AD. Esc. – 0423 Cristo Crucificado Escultura 37x22x8 cm 

AD. Esc. – 0424 Cristo Crucificado Escultura 35x10x8 cm 

AD. Esc. – 0425 Cristo Crucificado Escultura 26x9x9 cm 

AD. Esc. – 0426 Cristo Crucificado Escultura 46x38x9 cm 

AD. Esc. – 0427 Cristo Crucificado Escultura 42x32x10 cm 

AD. Esc. – 0429 Cristo Crucificado Escultura 45x42,5x12 cm 

AD. Esc. – 0430 Cristo Crucificado Escultura 45x42,5x12 cm 

AD. Esc. – 0431 Cristo Crucificado Escultura 57x45,5x16 cm 

AD. Esc. – 0432 Cristo Crucificado Escultura 61x49x13,5 cm 
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AD. Esc. – 0433 Cristo Crucificado Escultura 54x32,5x16 cm 

AD. Esc. – 0434 Cristo Crucificado Escultura 55x55x10 cm 

AD. Esc. – 0435 Cristo Crucificado Escultura 44x35x7 cm 

AD. Esc. – 0436 Cristo Crucificado Escultura 55,5x13x8 cm 

AD. Esc. – 0437 Cristo Crucificado Escultura 46x45x10 cm 

AD. Esc. – 0438 Cristo Crucificado Escultura 67,5x62x15 cm 

AD. Esc. – 0439 Cristo Crucificado Escultura 56x49x13 cm  

AD. Esc. – 0440 Cristo Crucificado Escultura 56x12,5x10 cm  

AD. Esc. – 0441 Cristo Crucificado Escultura 80x76x17,5 cm 

AD. Esc. – 0442 Cristo Crucificado Escultura  

AD. Esc. – 0443 Cristo Crucificado Escultura  

AD. Esc. – 0444 Cristo Crucificado Escultura 107x23x20 cm 

AD. Esc. – 0445 Cristo Crucificado Escultura 85x22x21 cm 

AD. Esc. – 0449 São Sebastião Pintura 130x73x5 cm 

AD. Esc. – 0450 Pentecostes Pintura 130x73x5 cm 

AD. Esc. – 0451 São João Baptista Pintura 130x73x5 cm 

 

3.3.4. Equipamento Expositivo 

O planeamento do equipamento expositivo deve ter em conta a adequação 

ao acervo, ao edifício e à área expositiva. Deve também ter em consideração a 

tipologia da coleção, as suas dimensões, o seu volume e as suas 

características físico-químicas. Os equipamentos expositivos devem 

proporcionar um ambiente seguro, para acervo e para os visitantes, que 

contribua para a manutenção das condições ambientais, devem ser invioláveis 

nas áreas de exposição mas devem permitir a realização de inspeções 

periódicas e manuseamento dos bens culturais expostos. Têm a função de 

proporcionar apoio adequado aos objetos para impedir as tensões físicas 

(choques, abrasão, vibração) mas a sua aparência não deve sobressair em 

relação ao objeto exposto, pois a atenção do espectador deve voltar-se para o 

objeto e não para o suporte.  

Apenas materiais inertes ou compatíveis com o acervo devem ser 

utilizados na construção das vitrinas e suportes de exposição. Vitrinas 

compostas por materiais não apropriados ou de qualidade inferior podem 
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causar danos biológicos ou químicos aos bens culturais que abrigam. Por isso, 

os materiais estruturais das vitrinas e os seus elementos de fixação e de 

acabamento devem ser isentos de ácidos, de produtos químicos voláteis ou de 

outras substâncias nocivas ao acervo. 

Devido aos materiais constituintes do acervo da coleção, demos primazia 

ao uso de vitrinas para proporcionar a proteção aos espécimes contra 

possíveis danos (choques, vibrações, vandalismo ou roubo, humidade e 

temperatura inadequadas, radiação infravermelha e ultravioleta, ação de 

partículas, etc.) durante o período de exposição ao público. 

As vitrinas devem proporcionar a preservação do acervo com utilização de 

sistemas simples e fáceis de construir, feitos com materiais disponíveis no 

mercado e adaptados às condições financeiras da instituição. 

A estética das estruturas das vitrinas deve ser leve, não obstrutiva e tem de 

se integrar harmonicamente com os outros elementos da sala na qual irão estar 

inseridas. Todo o desenho de vitrinas deve permitir a realização de tarefas de 

rotina como processos de limpeza, troca de lâmpadas, vistoria dos níveis de 

humidade e temperatura, retirada do acervo, etc. Para atender a esse padrão 

de funcionalidade, as vitrinas, além do espaço específico para a exposição dos 

objetos, devem apresentar os seguintes elementos estruturais:  

 compartimento para colocação de sistemas de manutenção do 

microclima  

 compartimento de iluminação. 

O compartimento para a manutenção do ambiente da vitrina deve existir 

quando o critério de conservação dos objetos expostos requer o controlo do 

clima e de poluentes. Esses compartimentos evitam que o sistema de controlo 

da humidade relativa e dos poluentes fique em contacto direto com os objetos 

expostos e permite que a sua monitorização, manutenção e inspeções sejam 

efetuados sem a necessidade de abrir a câmara de exposição dos objetos. 

O compartimento de iluminação é uma estrutura que se situa geralmente 

na parte superior da vitrina, tem aberturas próprias que facilitam a troca de 

lâmpadas e proporcionam a diminuição do calor produzido por elas através da 
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instalação de um sistema de ventilação. As vitrinas podem ter variados graus 

de estanquiadade, permitindo ou não a troca de ar com o ambiente exterior.  

Dada a diversidade de tipologia e os materiais constituintes das peças da 

coleção, optamos por propor o uso de prateleiras e vitrinas em quase toda a 

exposição. O uso de vitrinas justifica-se com o facto de o edifício ter problemas 

estruturais que colocam em causa a conservação das peças, e assim seria 

mais fácil controlar as condições ambientais apropriadas para cada um dos 

espécimes. Existiriam assim dois tipos diferentes de vitrinas. Vitrinas embutidas 

nas paredes e vitrinas normais. As vitrinas seriam de cor branca e teriam vidro 

incolor, transparente e antirreflexo para não interferir na leitura dos bens 

culturais expostos. Seriam também de características estanques, controlando a 

entrada de calor e humidades e filtrando as radiações ultravioletas. A escolha 

das vitrinas teve como preocupação primordial a segurança dos objetos com 

matérias que permitissem uma melhor observação e fruição dos mesmos mas 

também a utilização de materiais inócuos para a conservação dos bens 

culturais.   

Existiriam dois tamanhos diferentes de vitrinas na exposição. Uma teria 

190x70x70 para alojar a peça “Santíssima Trindade”, inv. AD. Esc. – 0388. A 

sua base ficaria cerca de 60cm do chão para que a peça ficasse a uma altura 

visível. O outro tamanho teria 170x50x50cm, e serviria para colocar as 

restantes esculturas de vulto devocionais de santos, santas e virgens.  

As vitrinas embutidas nas paredes teriam as dimensões de 130x150x70cm 

no caso da já existente e de 500x90x25cm no caso da vitrina, embutida na 

parede falsa. As duas vitrinas teriam prateleiras acrílicas, colocadas na 

diagonal, para facilitar a sua visibilidade, com um compartimento próprio para a 

iluminação, que seria feita a partir do seu interior.  

A iluminação de uma exposição é uma parte muito importante, pois uma 

má iluminação destrói qualquer projeto. A iluminação será abordada em duas 

formas: iluminação geral e iluminação pontual. A primeira trata da iluminação 

ambiente, presente em todo o edifício e a segunda da iluminação das peças.  

A iluminação ambiente, utilizada em toda a exposição, seria feita através 

de lâmpadas colocadas no teto falso.  
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A iluminação pontual foi repartida em dois tipos, iluminação a partir do 

interior das vitrinas, e projetores de iluminação direcionados para as paredes e 

locais onde se encontram as peças expostas. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Imagem do projeto 3D da vitrina embutida na parede elaborada para a reprogramação da 

exposição do acervo de arte sacra do AMMAD 
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Imagem do projeto 3D da vitrina elaborada para a reprogramação da exposição do acervo 

de arte sacra do AMMAD 

 

 

 
Imagem do projeto 3D da vitrina existente embutida na parede elaborada para a 

reprogramação da exposição do acervo de arte sacra do AMMAD 

 

 

3.3.4.Comunicação 
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“Toda ideia precisa de uma determinada expressão para se fazer 

compreender, e a exposição também foi encontrando a sua para cada opção. 

O prestígio, o jogo, e a aprendizagem necessitam de formas distintas de dispor 

a obra para que seja percebida com a máxima eficácia possível.”106 

Todo o espaço do museu deve estar identificado com claridade e 

simplicidade e as informações devem ser facultadas através de símbolos 

visuais e tácteis para facilitar a compreensão. Deve haver uma uniformização 

de design de comunicação utilizado de forma a ter uma leitura harmoniosa e 

acessível. Este deve ser sempre traduzido ao visitante de forma clara, simples, 

com um bom contraste cromático e quando possível ou necessário, recorrer-se 

ao uso de símbolos, por forma a ser acessível a todos.  

Deve também haver sinalética que faculte informação de acessibilidades 

existentes no museu para promover uma circulação autónoma do visitante. 

Este facto pode ser conseguido através de códigos de cores para cada espaço, 

identificação das entradas e saídas, símbolos universais para a funcionalidade 

dos espaços existentes e um bom contraste cromático, em painéis informativos 

espalhados pelo museu. 

Tabelas  

“as etiquetas são os soldados de pé nas guerras do museu”107 As tabelas 

são o principal meio de comunicação entre o público e o museu,  

A tabela é um elemento muito importante, dentro do espaço expositivo e 

como tal deve ser clara e simples, tal como todo o design de comunicação. 

Esta, é o elemento essencial para identificação de uma peça, sendo assim, 

como um bilhete de identidade e é nela que o visitante procura saber os “dados 

pessoais” como a autoria, o título e data de execução. Desta forma é 

necessário que a informação nela contida seja apenas essencial como o autor, 

o título da obra, a tecnologia aplicada, o local e data de execução e número de 

                                                
106

 Rico, Juan Carlos, Manual práctico de museología, museografía y técnicas expositivas, 
Sílex ediciones S.L., Madrid, 2006,p.33. Tradução do original: “Toda idea necesita una 
determinada expresión para hacerla comprender, y la exposición también fue encontrando la 
suya para cada opción. El prestigio, el juego y el aprendizaje necessitan distintas formas de 
disponer la obra para que sea percibida con la máxima eficacia posible.” 
107

 Lord, Gail Dexter, Lord, Barry, The Manual of Museum Management, 2ª edição, Altamira 
Press,   p. 132. Tradução do original: “ Labels are the foot soldiers in the museum’s wars,” 
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inventário, mas também que seja acessível a todos os visitantes. Como referido 

no ponto 3.2.2.3.1., as fragilidades das tabelas existentes na exposição é a 

falta de identificação das peças na vitrina central, bem como os diferentes 

critérios de colocação no espaço, obrigando o visitante de perder de vista a 

obra observada para poder aceder à informação. A sua disposição também 

coloca-nos outro problema, a sua acessibilidade a pessoas com mobilidade 

reduzida, pois não serão capazes de se aproximar da parede para proceder à 

leitura das tabelas. Propomos assim a uniformização da sua disposição, tanto 

em termos de localização e altura, sendo colocadas nas paredes onde os 

objetos estariam colocados, a cerca de 100 cm de altura, na estrutura base das 

vitrinas, junto ao limite do vidro com a base, e no caso das vitrinas embutidas 

nas paredes, no lado direito, colocadas conforme a sua disposição dentro da 

vitrina.  

Deve haver uma disparidade entre o tamanho de letra dos vários níveis 

(hierarquia) de informação. O ideal seria os subtítulos serem duas vezes o 

tamanho do texto de acompanhamento e o título principal deve ser duas vezes 

o tamanho dos subtítulos. Deve ser levado também em conta a distância a que 

a que as tabelas serão vistas. Segundo o livro publicado pelo Instituto 

Português de Museus, Museus e Acessibilidade da coleção Temas de 

Museologia, referido na página 41, as tabelas devem ter a letra com tamanho 

de 1 a 3 cm por m2. 

A escolha do tipo de letra deve ser bem ponderada. Um estilo com serifa 

dá sequência ao texto tornando-o mais uniforme e mais legível. O itálico 

diminui a velocidade de leitura mas pode utilizar-se para dar ênfase num texto 

ou tabela. Utiliza-se normalmente para nomes científicos e para citações.  

As letras maiúsculas são menos legíveis que as letras minúsculas porque 

se enquadram num bloco. Na escolha da espessura deve ter-se em conta o 

efeito para que será utilizada. Por fim, o alinhamento à esquerda é o que dá 

mais legibilidade e torna-se mais confortável à leitura porque o espaçamento é 

sempre o mesmo sendo a proporção a que o nosso olho já está mais 

habituado. A informação deve ser disponibilizada em português e em inglês 

para facilitar a informação em visitantes estrangeiros. A cor a usar pode variar, 
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mas o contraste para uma melhor leitura deve ser a 70% para melhor se ver os 

contornos das letras.  

Tendo em conta todas estas diretrizes, e considerando que as tabelas não 

se devem destacar do local onde estão expostas mas que facilmente sejam 

consultadas, propomos que a cor de fundo na sua construção seja da mesma 

cor do local onde irão ser integradas. Desta forma, teríamos dois tipos de 

tabelas, bordeaux no caso das tabelas colocadas nas vitrinas embutidas e nas 

peças colocadas nas paredes e brancas no caso das tabelas das vitrinas 

individuais. O seu grafismo seria com fonte Times New Roman com os títulos a 

16pt e os subtítulos a 14pt. A informação em inglês estaria com os títulos a 

14pt e os subtítulos a 12pt.  

 

 
Imagem da tabela branca elaborada para a reprogramação da exposição do acervo de arte 

sacra do AMMAD 

 

 
Imagem da tabela branca elaborada para a reprogramação da exposição do acervo de arte 

sacra do AMMAD 
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Imagem da implantação no espaço da tabela elaborada para a reprogramação da 

exposição do acervo de arte sacra do AMMAD 

 

 

Outro dos problemas verificados nas tabelas da coleção de arte sacra do 

AMMAD prende-se com o facto de estas não serem acessíveis ao público 

invisual. Para a resolução deste problema, achamos importante analisar 

opções adotadas por outros museus. Observamos, então, após algumas 

pesquisas, que no caso do Victoria & Albert Museum, em Londres e do Museu 

José Malhoa em Portugal, os museus oferecem ao longo do percurso 

expositivo, zonas de descanso onde estão incluídas reentrâncias no bancos, 

junto das suas extremidades, onde, no caso do primeiro, encaixam dossiers e, 

no caso nacional encontramos ampliações visuais e textos complementares às 

tabelas, colmatando através destas soluções o problema de acesso às 

coleções a público invisual ou com necessidades especiais. Outra das soluções 

possíveis, presente em museus como Museu de Aveiro, é a colocação de 

suportes na parede de entrada da sala onde essas mesma informações estão 

disponibilizadas para o público com necessidades especiais ou para um público 

mais interessado, que quer ter uma informação mais detalhada da obra. Tendo 

em conta os exemplos apresentados e a falta de informação disponibilizada 

para pessoas com necessidades especiais, propomos a existência de um 

suporte de parede à entrada da sala e outro à saída que contivesse 

publicações em material que não seja brilhante impresso com a informação em 

Braille e em versão ampliada, acedendo, de forma direta, à informação do 
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espaço em que se encontram. Essas placas seriam fáceis de transportar e de 

consultar, permitindo levá-las para outras zonas da sala. Para a publicação em 

Braille, a informação teria de ser adequada, por forma a explicar 

detalhadamente o que nos é possibilitado pela visão, contendo assim, 

descrições físicas pormenorizadas dos objetos mais significativos da coleção. 

No caso da versão ampliada das tabelas, em termos de grafismo, o 

tamanho recomendado da letra é de “18/20 pt, alinhado à esquerda, fundo 

simples sem negrito nem itálico. A apresentação final do texto ampliado pode 

parecer banal para quem vê bem, mas a pessoa com baixa visão vai apreciar o 

facto da leitura ser bem mais fácil. Pode ser necessário substituir algumas 

imagens por desenhos simples ou descrições.”108. Esta versão assim como 

todo o design de comunicação, deve ter um bom contraste cromático.  

Textos 

As tabelas cumprem a função de identificas objetos, dando a conhecer as 

suas principais características. No entanto, existe outro tipo de público, que 

pretende saber algo para além da informação básica dos bens culturais, um 

público mais interessado, que quer conhecer outros aspetos sobre os objetos. 

Os textos de exposição, ao estarem disponíveis na área expositiva, são a 

forma que o visitante encontra mais rapidamente de interpretar a exposição. 

Este tipo de público não consegue satisfazer o seu desejo de uma informação 

complementar e mais completa no AMMAD, tendo em conta a falta de 

existência de textos de parede, como referido no ponto 3.2.2.3.2. É nesse 

sentido que propomos a criação de textos simples, de fácil compreensão para 

a coleção. Estes textos terão de conter uma mensagem capaz de chegar a 

todo o tipo de públicos, não interferindo com o espaço expositivo nem com a 

leitura das obras de arte.   

No caso dos textos de sala e dos textos de tabela, onde a informação 

escrita está disponível a quem pretende ter uma informação mais completa 

sem recorrer a uma visita guiada ou sem interferir na visita de quem pretende 

simplesmente contemplar objetos, também são inexistentes no AMMAD, as 
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Museus, Lisboa, 2004 p. 57 
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folhas de sala ou textos de sala, são a impressão de um texto geral sobre a 

sala onde está disponível, consistem na impressão de determinado texto num 

suporte portátil que é disponível sobre determinada(s) peça(s) presente(s) na 

sala. Existem variadas formas de disponibilizar estes textos, podendo ser 

disponibilizados através de uma folha impressa A4, num suporte rígido móvel 

ou na forma de um folheto. A nossa proposta passa pela impressão destes 

textos, numa folha de papel A4, em três tipos de versões: português, inglês e 

em Braille. Esses textos devem ser sucintos, não excedendo as 120 a 150 

palavras, no caso de texto de sala e as 90 palavras no caso dos textos de 

tabela, mas em ambas as situações com frases curtas. Graficamente, como 

foi referido acima, o alinhamento deverá ser efetuado à esquerda, com bom 

contraste cromático entre o fundo e o tipo de letra, para facilitar a leitura. De 

maneira a poder servir também pessoas com dificuldades de leitura, o 

tamanho da letra deve ser entre os 16 e os 18 pt.  

Sítio da Internet  

Atualmente, o AMMAD não tem um sítio da Internet, como referido no 

ponto 3.2.2.3.3. A informação contida na página da Câmara Municipal de 

Caldas da Rainha mostra-se insuficiente para qualquer tipo de visitante. Não 

tendo conhecimentos apropriados para realizar um trabalho especializado de 

um designer gráfico, propomos apenas que seja feito uma página para o 

AMMAD, onde esteja disponível informação sobre o museu, a sua missão, a 

sua fundação, sobre a equipa, o homem que lhe deu nome, a sua obra, os 

vários núcleos presentes, fotografias do espaço envolvente que funciona 

também como área de exposição, fotografias de peças das coleções presentes, 

acompanhadas pelas respetivas informações essenciais e a sua localização 

dentro do museu e normas de visitas. Propomos ainda a disponibilização das 

plantas do AMMAD, informações gerais, acessibilidades, localização e 

contactos, serviços e vistas disponibilizados pelo serviço educativo, 

informações sobre workshops, eventos e exposições temporárias, informações 

sobre o serviço de documentação. Não esquecendo, ainda, a loja on-line, as 

publicações efetuadas, o mapa do sítio da internet, a pesquisa e o contato 

direto através de e-mail. Não esquecendo, ainda, que o sítio da internet deverá 

estar disponível também em versão inglesa para público estrangeiro mas 
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também deverá estar disponível para pessoas cegas ou amblíopes. Para tal, 

seria necessária transformar, no mínimo, parte da informação visual, como os 

textos e as imagens das peças, em informação sonora através de gravações 

áudio com descrições ou de sintetizadores de fala acessíveis pelo sítio da 

Internet.  

Publicações 

No que diz respeito à política editorial do AMMAD, verificámos 

anteriormente que é quase nula, tendo, desde 1985, sido publicados dois 

catálogos. Como o catálogo mais recente é referente ao ano de 1997, 

consideramos que seria importante a edição de dois novos catálogos. O 

primeiro sobre o AMMAD e o segundo sobre o núcleo de arte sacra por nós 

abordado. Consideramos estas publicações importantes por necessitarem de 

ser revistas e atualizadas e, no caso do catálogo da exposição, por não existir 

qualquer tipo de informação publicada sobre esta coleção de arte sacra. Para a 

realização de um catálogo é necessário realizar uma investigação cuidada e 

profunda sobre os objetos e sobre a coleção, fotografar todas as peças, 

contratar um designer gráfico ou uma empresa da mesma área para a sua 

elaboração.  

Relativamente a folhetos informativos, verificamos que existem dois tipos 

diferentes, um sobre o centro de artes, de forma retangular, e um outro, com 

formato quadrangular, dedicado apenas ao AMMAD. Achamos que poderá 

fazer sentido a existência destes dois folhetos, mas, no entanto, reconhecemos 

que deveria haver um folheto desdobrável onde a informação sobre a coleção 

de arte sacra fosse referido e explicado. Notámos também que apesar destes 

serem acessíveis a um público generalizado, não existe nenhum folheto que 

contemple uma informação dirigida para crianças e jovens, com uma função 

não só informativa mas também educativa. Simultaneamente, nestes 

desdobráveis seriam incluídas informações gerais como horários, plantas da 

área expositiva, atividades relacionadas, entre outras. 
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3.3.5. Conservação: 

A conservação é uma função museológica obrigatória segundo a Lei-

Quadro dos Museus Portugueses. As suas principais regras encontram-se 

descritas na secção V nos artigos 27º a 31º, onde o museu tem o dever de 

conservar “ (…) todos os bens culturais nele incorporados” e “ (…) garante as 

condições adequadas e promove medidas preventivas necessárias à sua 

conservação dos bens culturais nele incorporados.”. Nesta lei, encontram-se 

normalizados os deveres de conservação em que diz no artigo 28º que: “A 

conservação dos bens culturais incorporados obedece a normas e 

procedimentos de conservação preventiva elaborados por cada museu.”  

A conservação, no panorama museológico ocupa uma posição de enorme 

destaque, e tem sido alvo de grandes transformações nos últimos anos. Esta 

prática era, inicialmente, uma atividade com maior ligação à conservação 

curativa mas tem-se vindo a afirmar, cada vez mais, como meio de prevenção 

e de controlo, sendo uma prática com vista a evitar das principais causas de 

deterioração dos bens culturais e do espaço em que eles se encontram 

inseridos. 

Podemos definir a conservação preventiva como o conjunto de ações que, 

agindo direta ou indiretamente sobre os bens culturais, visa prevenir ou 

retardar o inevitável processo de degradação e de envelhecimento desses 

mesmos bens. Estas ações centram-se sobretudo na premissa de que 

conservação preventiva deve ser uma das prioridades das atividades de um 

museu. A prática continuada e correta de um plano de conservação preventiva 

assegura a estabilidade dos acervos tornando assim possível o seu estudo, 

divulgação e exposição. 

A conservação pode ser abordada por dois pontos: conservação da área 

expositiva e conservação da coleção. No caso da conservação da área 

expositiva, esta deve ter em vista a conservação do edifício, isto é, as 

condições presentes em termos de infraestruturas.  

As condições de conservação devem ser “monitorizadas com regularidade 

no tocante aos níveis de iluminação e teor de ultra violetas e de forma contínua 
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no caso da temperatura e humidade relativa ambiente.”109, e no caso dos 

poluentes “(…) deve ser assegurada, com frequência necessária, (…)”110 

“As instalações do museu devem possibilitar o tratamento diferenciado das 

condições ambientais em relação à conservação dos vários tipos de bens 

culturais e, quando tal não seja possível, devem ser dotadas com 

equipamentos de correção tecnicamente adequados.”111 

Neste sentido, propomos algumas diretivas que visam conservar 

preventivamente, evitando ou retardando a degradação dos materiais, através 

do controlo do ambiente e das condições dos suportes físicos em que se 

encontram os objetos museológicos. 

Qualquer intervenção de conservação e/ou restauro deverá ser reduzido ao 

mínimo, perfeitamente fundamentado e de carácter reversível, de modo a 

garantir a autenticidade do objeto bem como a sua leitura estética. 

Luz  

A luz é parte do espectro de energia e pode ser visível ou invisível. Existem 

diferentes fontes de luz tais como: natural, incandescente, fluorescente ou 

outras e todas estas emitem radiações que são nocivas para os bens culturais. 

Estas radiações provocam danos irreversíveis, desencadeando ou acelerando 

processos de degradação como desvanecimento e envelhecimento. Estas 

radiações podem ser ultravioletas (U.V) ou infravermelhas (I.V.). As radiações 

ultravioletas são as mais destrutivas para os objetos e as infravermelhas são 

responsáveis pela emissão de calor. A unidade de medida da intensidade de 

luz é o lux, lúmen por m2 e a unidade que mede os valores de radiações 

ultravioleta é o microwatt por lúmen (µW/lm). Os materiais sensíveis à luz são 

os materiais orgânicos, alguns inorgânicos e materiais inorgânicos com 

camadas decorativas. 

Assim, devido à grande presença de luz natural, em todos os vidros 

existentes na sala teriam de ser colocados filtros de proteção ultravioleta por 

questões de conservação. Não sendo estes suficientes para proteger os 
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materiais existentes na coleção (madeira e pedra de ançã, em alguns casos 

policromadas), pois são matérias sensíveis, nas janelas, teriam também de ser 

colocados estores de proteção.  

Humidade relativa e temperatura: 

No que a humidade relativa diz respeito, esta tem de ser também muito 

bem controlada, tal como a temperatura e estes dois fatores não se podem 

dissociar um do outro. Um baixo valor de temperatura pode causar valor altos 

de humidade relativa e um valor alto de temperatura pode causar valores 

baixos de humidade relativa. Oscilações bruscas destes valores causam 

consequências graves num amplo leque de materiais. No caso de se verificar 

algum valor não adequado, o seu ajuste deverá ser feito de forma progressiva, 

nunca ultrapassando os 10% em 24h, para que não cause danos nos materiais. 

O não respeito destas condições poderá provocar deformações, fendas, 

destacamentos de camadas policromáticas, dilatações, retrações, etc. 

Para evitar valores errados de humidade relativa e de temperatura é 

necessária uma monitorização regular dos seus valores através de 

equipamentos como termohigrómetros, psicrómetros, termómetros de mercúrio 

ou cartas termohigrométricas. Também é importante colocar estes aparelhos 

de monitorização longe de aquecedores, aberturas de acesso ao exterior ou 

sob luz solar direta. 

Poluentes: 

Os poluentes são compostos químicos recativos em estado líquido, sólido 

ou gasoso, ou seja, são impurezas presentes no meio ambiente que podem 

acelerar a degradação dos objetos. Estes podem ter duas origens: natural e 

artificial. Podem também ter origem interior ou exterior do museu.  

Para a resolução de problemas de controlo ambiental relativos ao 

pavimento e ao revestimento do teto, sugerimos a colocação de novo 

pavimento. Assim, o pavimento proposto seria o parquet flutuante de madeira 

por ter uma simples aplicação, baixo custo, poder ser aplicado sobre o 

pavimento existente e não ocupar mais de 3 cm de altura, o que faz com que o 

pé direito do edifício, já reduzido por natureza, não fique ainda mais diminuído. 
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Como outros agentes de degradação de bens culturais, também os 

poluentes precisam de ser monitorizados. Este controlo pode ser feito através 

de tubos colorimétricos, através de inspeções de pó nas salas expositivas e 

nas reservas e verificar alterações provocadas pelos poluentes nos bens 

culturais. As medidas a tomar para proteger os bens culturais dos poluentes 

são: 

 Manter as portas e janelas fechadas e calafetadas; 

 Isolar objetos que podem libertar poluentes;  

 Utilizar absorventes de poluentes como carvão ativado ou zeólitos 

em pequenos volumes de ar, como nas vitrinas (propostas no 

capítulo dos Equipamentos expositivos); 

 Selecionar os materiais dos equipamentos expositivos (verificar 

propostas de equipamentos expositivos);  

Controlo Biológico 

O controlo biológico deve ser feito no sentido da prevenção, para evitar a 

presença de organismos nocivos no edifico e no acervo de forma a reduzir as 

despesas do AMMAD. Os fungos, bactérias e outros microorganismos são 

muito difíceis de evitar, mas pode inibir-se o seu desenvolvimento mantendo as 

condições de temperatura e humidade relativa adequadas.  

No caso do AMMAD, este não possui um plano de conservação preventiva, 

logo, não tem um controlo integrado de infestações. Neste sentido propõe-se a 

elaboração do mesmo.  

Este controlo integrado de infestações deve ser realista e adaptado às 

características do edifício, do acervo e das ações dentro do próprio museu. 

Para elaborar estas medidas tem de se considerar tanto o controlo biológico 

como os restantes fatores abordados anteriormente. No caso das pragas, o 

importante será impedir a sua procriação e sobrevivência, por isso é necessário 

desencorajar todas as condições que proporcionam a sua presença. Assim, as 

ações a implementar relativamente às áreas exteriores são: 

 Limpeza frequente das várias zonas de vegetação que circundam 

todo o museu; 
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 Melhoria da iluminação que é muito reduzida. 

Relativamente ao interior do edifício propõe-se: 

 Limpeza cuidada e frequente de todas as áreas do museu, que 

não acontece atualmente; 

 Remoção diária do lixo; 

 Desinfeção dos contentores do lixo; 

 Verificações periódicas do estado de conservação, que não são 

efetuadas; 

 Correto isolamento de portas e janelas, também proposto no 

capítulo de Conservação do edifício) 

Para a equipa do museu e para os visitantes: 

 Sensibilização da importância do controlo integrado de 

infestações; 

 Restringir a presença de comida e bebida no interior, com 

exceção da cafetaria; 

Para monitorizar as pragas pode recorrer-se a armadilhas como por 

exemplo autocolantes. Todos os dados como o tipo de insectos, o seu número 

e o local de captura devem ser registados. Quando existe a suspeita de algum 

objeto contaminado, deve ser isolado, inspecionado e se necessário tratado. O 

orçamento anual deve contemplar uma parte para eventuais gastos do controlo 

de infestações. É fundamental ter em conta os químicos a usar nas diversas 

zonas do Museu, considerando o tempo necessário para que o ar possa ser 

respirado em segurança. 

 

3.3.6. Segurança 

Os museus devem dispor de condições de segurança que assegurem a 

proteção e integridade dos bens culturais nele depositados, dos visitantes, dos 

funcionários e das próprias instalações. 
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Tendo os museus realidades diversas, cada museu deve implementar, 

conforme o diagnóstico realizado numa avaliação prévia, um plano de 

segurança que inclua normas contra crimes como vandalismo, roubo e 

negligência e contra acidentes nas instalações ou nos equipamentos, como 

incêndios, inundações ou cheias e catástrofes naturais. Assim sendo, o 

AMMAD deveria criar um plano de segurança com os parâmetros acima 

referidos, e testa-lo regularmente, como forma de verificação da sua eficácia.  

 

3.3.7. Acessibilidades 

Os museus devem garantir a acessibilidade física e intelectual às suas 

coleções, e respeitar as diversas necessidades dos seus públicos e ser 

inclusivos. Neste sentido, Helen Coxall afirmou: “O objectivo do acesso 

universal pode parecer algo difícil de alcançar mas, a não ser que os museus 

façam uma tentativa para serem mais inclusivos na sua abordagem, algumas 

pessoas continuarão a sentir-se excluídas e manter-se-ão afastadas. Alguns 

museus já estão comprometidos a tornarem-se organizações mais inclusivas e 

estão cientes que a sua informação escrita e falada fazem uma diferença 

crucial para determinar se as exposições são inclusivas ou exclusivas”.112  

As acessibilidades devem ser parte integrante dos museus, fazendo com 

que todas as pessoas possam ter acesso ao conhecimento, mensagem e 

informação contida no seu interior. Assim a acessibilidade deve ser um direito, 

e as pessoas com necessidades especiais têm direito a ter apoio 

especializado. O museu tem a obrigação de publicitar o apoio prestado pela 

instituição e promover “condições de igualdade na fruição cultural.”113 

Para se perceberem as necessidades especiais, devemos fazer um 

diagnóstico do edifício e da sua coleção mas também devemos informar-nos 

junto dos interessados por forma a perceber quais as exigências básicas dos 
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indivíduos. Antes de os implementar, é dever do museólogo fazer um teste 

para verificar se todas as medidas e atividades estão implementadas, bem 

como se os materiais usados estão adequados às necessidades.  
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Conclusão 

Partindo do princípio que um conjunto de objetos para ser denominado 

uma coleção necessita de estar organizado, cuidado e estudado. A partir desta 

premissa e com base na Lei-Quadro dos Museu e nas suas considerações que 

iniciámos o estudo e uma procura de informação sobre o acervo de arte sacra 

do AMMAD.  

Durante as visitas ao AMMAD, iniciadas no ano de 2009, com o pretexto da 

realização de trabalhos do ano curricular do mestrado de Museologia e 

Museografia, contactámos com o acervo de arte sacra, percebendo os 

problemas nele contidos. Achamos que seria importante obter mais 

informações sobre o acervo e sobre o colecionador, de forma a dotar o espaço 

expositivo de mais informação, enriquecendo-o, para que o visitante 

compreendesse os seus conteúdos e a sua informação, satisfazendo melhor as 

suas necessidades.  

No sentido de colmatar os problemas por nós encontrados, de âmbito 

museológico e museográfico, da conservação e das acessibilidades, 

realizámos um trabalho que englobasse uma abordagem a esses campos, com 

vista a melhorar as condições presentes, através da sua análise e numa 

segunda fase, a sua reprogramação de modo a contribuir para o estudo, 

exposição, conservação preventiva, acessibilidades e comunicação de modo 

organizado para que o acervo do AMMAD seja na realidade uma nova coleção. 

Consideramos, ao concluirmos o nosso estudo, que os objetivos por nós 

propostos foram atingidos na sua maioria. A compreensão das diversas 

linguagens estéticas e formais, bem como temáticas e temporais constituintes 

da coleção, levaram-nos a diferentes abordagens da mesma e foram levadas 

em conta durante toda a elaboração do projeto.  

Acreditamos que, as propostas colocadas por nós, poderão valorizar o 

conjunto de imaginária existente no museu e transformá-la numa verdadeira 

coleção e, por consequência, o AMMAD, ajudando os visitantes a tirar mais 

partido da mesma e do espaço nela integrado.  
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A falta de documentação e a escassez de tempo fizeram com que a 

investigação não pudesse ser mais aprofundada, tendo consciência que 

identificação das peças foi a parte mais difícil do nosso trabalho, por falta de 

meios para a realizar. Mesmo assim, consideramos que os subsídios para o 

seu estudo por nós realizados serão de alguma forma proveitosos tanto para o 

AMMAD como para os públicos visitantes.  

A exposição de imaginária só por si, sem a informação adequada, tal como 

hoje é apresentada nesta sala do museu, não comunica com os públicos, não 

lhes fornece informação adequada e não é, na realidade uma verdadeira 

coleção com todos os pressupostos subjacentes a este conceito.  

Com o nosso contributo esperamos que este acervo seja valorizado, 

restaurado e conservado de modo que a comunicação seja eficaz e assim se 

possa denominar de coleção.  
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