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RESUMO

Originario do século XVI, o objeto de estudo nesta dissertagdo ¢ uma pintura sobre
tdbua proveniente do Mosteiro de Ancede, no Norte de Portugal. Provavelmente oriunda de
um antigo retabulo daquela Igreja apresenta-se como um bom exemplo daquilo que foi a
pintura maneirista em Portugal. Com o tema da “Flagelacdo de Cristo”, cré-se, pelo
investigado, que fara parte de um conjunto retabular de que s3o conhecidas mais quatro

pinturas idénticas, atribuiveis ao mesmo artista ou escola.

Alvo de intervengdes anteriores, a pintura, em razoavel estado de conserva¢do no
geral, apresentava, como problema mais evidente, a presenca generalizada de desgastes que,
incidindo fortemente nas zonas de carnagdo das figuras representadas, dificultavam a leitura
da obra pelo observador. E, curiosamente, apresentava decisdes controversas na hora de
“tratar” estas mesmas falhas na pintura, exibindo reintegra¢do do topo inferior, dando
continuidade ao pavimento original da cena, deixando porém a lacuna de grande proporcdes
que abarcava todo o topo superior e interferia seriamente com a correta leitura da parte
superior da cena a mercé de um mero repinte verde que em nada se fundia com a cena
original, criando ainda mais ruido em comparagdo com uma hipotética assun¢do da falta das
camadas pictoricas e a op¢do por deixar, apenas, a madeira do suporte a vista. Quanto as
restantes lacunas de menores dimensdes, € os desgastes dispersos por toda a cena, incluindo
os rostos das personagens, e portanto localizados em sitios chave para leitura da

representagdo, encontravam-se por tratar.

Assim, e perante tdo pouca evidéncia da existéncia de um critério para a postura a
assumir perante a existéncia de desgastes em pintura, se definiu o objeto de estudo desta
dissertagdo — a reintegragdo de desgastes — opg¢do, ainda hoje, repudiada por alguns,
nomeadamente por razdes como o eventual comprometimento da originalidade da obra pela
sobreposicdo da intervengdo de conservacao ao original, mas defendida por outros pela
devolucao da leitura a obra em nome da sua integridade fisica e também para fruicdo do

observador, sobretudo em obras a culto.

Palavras-chave: Maneirismo, pintura sobre tabua, reintegragio e desgastes.
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ABSTRACT

Dating back from the 16™ century, the panel painting chosen for this dissertation
comes from the monastery of Ancede, in the North of Portugal, and the religious scene

represented — Flagellation of Christ — belongs to the various episodes comprising the Passion.

The panel suffered several conservation interventions over time, showing no criteria
when dealing with wears, gaps or overpainting — areas showing a lack of original paint layers.
Some were overpainted, others stayed as such (such as the gaps present in the faces of the
three figures in the painting, contributing to a considerable decrease in the unity of the
representation), a very large green overpaint was applied to the upper top of the scene,
interfering severely with the correct reading of the scene. So, we decided to focus our

dissertation on the question regarding the pros and cons of reintegrating wears.

The reintegration of wears has always been a controversial question. Adopted by
some, repudiated by others, there seems to be no consensus as to the most appropriate
methodology to follow in these cases. While some consider it an attack against the work of
the original artist, which should be respected at any cost and, therefore, repudiate it, others
find it necessary for the restitution of unity and integrity to the painting and for the clear
interpretation of what is represented in the scene, especially when it comes to pieces of
religious art created specifically for being inside religious buildings for devotion, where they
acquire an extra relevance for those who use them as means of remembering important
passages of, for example, the Bible or connecting to God or any other religious characters.
These devotional pieces were intended to have a didactical function, so their correct
interpretation, and, thus, unity, is imperative for them to fulfill their function entirely, making

reintegration of wears decisive for accomplishing this.
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Fig.AIV. 15 — Pormenor, durante a reintegracdo, da pintura a 6leo, sobre tabua, Flagela¢do de
CFESTO. ettt et ettt e ettt e et e et e e et e e st e e s bt e e sasteesnseeesnseeeansaeesaneeennseeenns 134
Fig.AIV. 16 — Pormenor, durante a reintegragao, da pintura a 6leo, sobre tabua, Flagelagdo de
CTESTO. ettt ettt ettt et e et e et esab e e et e e et e e st e e e e 134
Fig.AIV. 17 — Pormenor, durante a reintegracdo, da pintura a 6leo, sobre tabua, Flagelagdo de
CFESTO. ettt et e ettt e et e et e e et e e st e e s st e e easteesabeeeenseeeanseeesaseeennbeeenns 134
Fig.AIV. 18 — Pormenor, durante a reintegragao, da pintura a 6leo, sobre tabua, Flagelagdo de
L o PSRRI 135
Fig.AIV. 19 — Pormenor, durante a reintegracdo, da pintura a 6leo, sobre tabua, Flagela¢do de
G ESTO. et ettt ettt et ettt ettt ettt et 135
Fig.AIV. 20 — Pormenor, durante a reintegracdo, da pintura a 6leo, sobre tdbua, Flagelagdo de
L o PSRRI 135
Fig.AIV. 21 — Pormenor, durante a reintegragdo, da pintura a 6leo, sobre tabua, Flagela¢do de
G ESTO. ettt ettt ettt ettt ettt ettt ettt 135
Fig.AIV. 22 — Pormenor, durante a reintegracdo, da pintura a 6leo, sobre tdbua, Flagelagdo de
CFESTO. et et ettt ettt e ettt e et e et e e bt e e sab e e e e bt e e sabee e st e e eabeeeaas 136
Fig.AIV. 23 — Pormenor, durante a reintegragao, da pintura a 6leo, sobre tabua, Flagelagdo de
G ESEO. ettt ettt ettt ettt et e h e ettt b et 136
Fig.AIV. 24 — Pormenor, durante a reintegracdo, da pintura a 6leo, sobre tabua, Flagelagdo de
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Originario do século XVI, o objeto de estudo nesta dissertagdo é uma pintura sobre tabua pro-
veniente do Mosteiro de Ancede, no Norte de Portugal. Provavelmente oriunda de um antigo retabulo
daquela igreja, apresenta-se como um bom exemplo daquilo que foi a pintura maneirista em Portugal.
Com o tema da “Flagelacdo de Cristo”, cré-se, pelo investigado, que fara parte de um conjunto retabu-

lar de que sdo conhecidas mais quatro pinturas idénticas, atribuiveis ao mesmo artista ou escola.

A pintura apresenta trés figuras masculinas, duas laterais e uma central, inseridas num espago
arquitetonico, dividindo-se a representacdo em trés planos que correspondem a profundidade da cena,
sublinhando o posicionamento espacial dos corpos. Em primeiro plano sobressai a imagem de Cristo
enquanto figura central, retratada de frente e representada mais clara e luminosa do que as restantes
duas (dois soldados empunhando chicotes) em segundo plano exibindo, tal como elas, uma figura
alongada e um pouco estatica, numa cena contendo um cenario arquitetébnico em ultimo plano com o
objetivo de criar profundidade na representacdo. A ideia de movimento é-nos, aqui, sugerida pelo li-
geiro adiantamento da perna esquerda, truque declaradamente maneirista para solucionar o problema
da estaticidade das figuras nas representacdes artisticas e que tanto marcou o periodo anterior (o goti-

o).

De expressdo tardia em Portugal, nomeadamente na segunda metade do século XVI e, mais
acentuadamente, ap6s o Concilio de Trento, por oposi¢ao ao seu apogeu na Europa na primeira metade
de Quinhentos, o Maneirismo manifestou-se no nosso pais em quatro fases: uma primeira, de que sera
exemplo esta tdbua, de caracter mais experimental, e que se situara nos meados do século; uma segun-
da, de consolidagdo do estilo e caracter italianizante, pelo 3° quartel de Quinhentos; o apogeu, no ulti-

mo quartel; e, por ultimo, € ja no século XVII, a quarta e Gltima fase, nomeadamente do final do estilo.

De figuras propositadamente alongadas, rompendo, ainda que ndo totalmente, com o gético, as
personagens desta representacao objeto do nosso estudo apresentam, e falamos especialmente da figu-
ra central da composi¢ao, corpos ja ditos “amaneirados”. A distor¢do intencional dos corpos que pro-
cura uma maior leveza das figuras ¢ francamente evidente aqui, note-se embora o caracter experimen-
tal da representacdo e seja ainda visivel alguma da rigidez e estaticidade ainda herdadas do gotico,
estilo que imediatamente antecedeu este e que teve grande expressdo no nosso pais, mantendo a sua

influéncia por muito tempo apos o seu declinio.

Oriunda do Norte de Portugal, a pintura apresenta claras influéncias da pintura flamenga de
entdo, fruto das privilegiadas relagdes mercantis da cidade do Porto com os portos de Bruges e An-
tuérpia e do acesso a gravuras e livros daquela zona do Norte da Europa por via da importagdo. Numa
fase mais avancada do estilo no nosso pais, outras influéncias se fardo sentir na pintura maneirista

nacional, como a italiana ou a espanhola, ndo esquecendo ainda a francesa ¢ a alemd, mas, para o caso
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em estudo, a flamenga serd, indiscutivelmente, aquela que marcara as opgdes tomadas pelo(s) artis-

ta(s).

A componente religiosa que se faz sentir nesta representacdo, como em tantas outras suas con-
temporaneas, poder-se-a explicar pela forte influéncia dos temas presentes nas referidas gravuras, de
forte pendor religioso, que se fizeram sentir em Portugal. Perante os acentuados niveis de alfabetismo,
as representacdes pictoricas e escultdricas tinham como objetivo catequizar e orientar na Fé quem
poucos ou nenhuns outros recursos possuia para conhecer e seguir os mandamentos da Igreja. Assim
cenas como a do nosso caso de estudo, a Paixao de Cristo, sdo muito habituais neste periodo para lem-
brar os fiéis do sofrimento de Cristo para redengao do seu povo. Dai que a grande maioria desta pintu-
ra, a nivel europeu, seja de pendor religioso e apele a compaixdo pelo sofrimento de Cristo enquanto

modelo de virtude a seguir.

Alvo de intervengdes anteriores, a pintura, em razoavel estado de conservagdo no geral, apre-
sentava, como problema mais evidente, a presenga generalizada de desgastes que, incidindo fortemen-
te nas zonas de carnagdo das figuras representadas, dificultavam a leitura da obra pelo observador. E,
curiosamente, apresentava decisdes controversas na hora de “tratar” estas mesmas falhas na pintura,
exibindo reintegragdo do topo inferior, dando continuidade ao pavimento original da cena, deixando
porém a lacuna de grande proporgdes que abarcava todo o topo superior ¢ interferia seriamente com a
correta leitura da parte superior da cena & mercé de um mero repinte verde que em nada se fundia com
a cena original, criando ainda mais ruido em comparagdo com uma hipotética assungdo da falta das
camadas pictdricas e a op¢do por deixar, apenas, a madeira do suporte a vista. Quanto as restantes
lacunas de menores dimensdes, e os desgastes dispersos por toda a cena, incluindo os rostos das per-
sonagens, e portanto localizados em sitios chave para leitura da representagdo, encontravam-se por

tratar.

Assim, e perante tdo pouca evidéncia da existéncia de um critério para a postura a assumir pe-
rante a existéncia de desgastes em pintura, se definiu o objeto de estudo desta dissertacdo — a reinte-
gracdo de desgastes — opcdo, ainda hoje, repudiada por alguns, nomeadamente por razdes como o
eventual comprometimento da originalidade da obra pela sobreposicdo da intervencdo de conservagio
ao original, mas defendida por outros pela devolucdo da leitura a obra em nome da sua integridade

fisica e também para fruicdo do observador, sobretudo em obras a culto.

Para conhecimento da obra com maior detalhe e escolha das metodologias a adotar para a sua
intervengdo, foi consultada bibliografia da especialidade, que exibimos em anexo, ¢ que foi fundamen-
tal para a decisdo das opgOes a tomar aquando do tratamento das lacunas, desgastes e repintes na obra,
bem como para o conhecimento mais profundo das varias posturas contemporaneas no que respeita ao

tratamento a dar aos desgastes, tema central desta dissertagdo. Paralelamente, foram efetuados exames
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globais e pontuais. No que respeita aos primeiros, juntamente com o recurso a observagdo das caracte-
risticas da pintura a olho nu, foi utilizada a fotografia (de Iuz visivel, de ultravioleta e de infraverme-
lho) para detecdo de caracteristicas da pintura tdo diferentes como existéncia ou auséncia de desenho
subjacente, existéncia de irregularidades nas camadas pictdricas, técnicas de execuciao, nomeadamente
tipo de pinceladas, existéncia de repintes e vernizes e sua respetiva natureza a nivel de composicao,
etc. No que respeita aos exames pontuais ¢ ao conhecimento mais detalhado do que realmente com-
preendia as varias camadas (de preparagdo e pictoricas) que perfazem a pintura, foram recolhidas
amostras de varios pontos chave com o objetivo de perceber o percurso e as opcdes do(s) artista(s)
para a sua composi¢do, posteriormente observadas por meio de microscopia otica. Também para iden-
tificagdo da madeira do suporte foi utilizado este método de observacdo. Para possibilitar a analise
qualitativa de compostos orgénicos (aglutinantes, lacas e vernizes) e materiais inorganicos, como pig-

mentos e cargas recorreu-se, ainda, a micro-espectroscopia de infravermelho transformada de Fourier.

Os testes microquimicos realizados em algumas amostras serviram para detetar alguns ele-
mentos presentes nas diversas camadas estratigraficas e, a partir dai, concluir da natureza de alguns
dos seus componentes, seja através dos que originam precipitados cristalinos, especificos de certos
pigmentos e facilmente identificaveis quando observados ao microscépio, ou dos que levam a produ-

¢do de compostos coloridos, os quais constituem a base dos testes de gota de Feigl.

Resumindo, pode presumir-se, através dos diversos exames e analises realizados, que se trata
de uma tabua de madeira de castanho pintada, possivelmente, segundo a técnica a 6leo, dotada de uma
camada de preparagdo que parece ser a base de gesso. Foi verificada a existéncia de uma camada de
preparagdo e de uma ou duas camadas cromaticas. Quanto a pigmentos, verificam-se granulometrias
na sua generalidade grosseiras, em misturas pouco homogéneas, com prevaléncia dos seguintes: ver-

melhdo, azurite e branco de chumbo, em consonancia com aquilo que se verificava a época.

Efetuados todos os testes, exames e analises, a obra foi entdo tratada, optando-se pela remogao
do repinte verde de grandes dimensdes que, como referido anteriormente, dificultava a leitura do topo
superior da cena biblica e criava ainda maior ruido do que a mera existéncia do suporte a vista, tendo-
se optado pela sua reintegracdo para devolugdo da leitura correta a obra. Para isso, foi consultado o
tratado de Sagredo (1541) para obten¢do das medidas certas para reconstrugao do capitel corintio que
caracteriza o espago arquitetonico, integrando-o no seguimento do teto de tdbuas corridas que, igual-
mente, reconstituimos seguindo estritamente o que ja existia na obra, ndo enveredando por qualquer
falso historico até pela intervencao diferenciada por que optamos de forma consciente e exatamente

para precaver tal situagdo.

Reconstituido o topo superior da pintura ¢ removido o ruido causado pelo referido repinte, e

tratando-se de uma obra a culto, criada propositadamente pelo(s) pintor(es) com esse objetivo, avan-
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c¢amos entdo com o preenchimento das lacunas existentes um pouco por toda a superficie, reintegran-
do-as posteriormente pelo método do tratteggio, enquanto método de reintegragdo diferenciada, pelos
motivos ja referidos acima — a auséncia total de qualquer pretensdo de criar um falso historico, preten-
dendo, apenas e s0, devolver a unidade de leitura a pega — e a reintegracdo dos desgastes. A obra foi

entdo envernizada para finalizagdo do tratamento.

A dissertacdo desdobra-se nos seguintes moldes: iniciamos por uma contextualizacdo histori-
co-artistica do periodo correspondente ao Maneirismo na Europa, abordando eventos e acontecimentos
que contribuiram para o seu aparecimento e moldaram os seus contornos, voltando depois o foco para
o caso especifico de Portugal e, mais detalhadamente, para o Norte do pais e para a cidade do Porto,

concretamente.

Segue-se depois para uma caracterizagdo mais detalhada do estilo, primeiro na Europa — abor-
dando as suas manifestacdes em paises distintos e que, por sua vez, talharam a sua manifestagao, tar-
dia, em Portugal, e apontando como principais influéncias para o Maneirismo no nosso pais a Flan-

dres, a Italia, a Espanha e ainda Franga e Alemanha.

Como pontos seguintes surgem a descrigdo estilistica e a analise iconografica da obra, avan-
cando-se entdo para o contexto técnico-material, abordando desde o suporte as camadas de preparagdo
e cromaticas, ndo esquecendo o desenho subjacente e focando ainda, no que respeita aos pigmentos,
aqueles mais comummente usados a época para comparagdo com aqueles detetados na obra em estudo,

elencados por cores.

A atencado volta-se agora para os resultados obtidos nos diferentes exames globais (lupa bino-
cular, fotografia nas suas varias especialidades — luz visivel, UV IV) e nos exames pontuais, referindo-
se aqui as conclusdes retiradas quanto a natureza e caracteristicas dos componentes da obra, desde o
suporte aos elementos que compdem as varias camadas — de preparagdo e pictoricas — que se sobre-
pdem ao mesmo. Retiram-se conclusdes referentes ao tipo de madeira que perfaz o suporte, a natureza
das cargas que caracterizam a camada de preparacdo, bem como aos ligantes, e apontam-se hipoteses
para a identificacdo de varios pigmentos em resultado da sua natureza quimica, identificada por meio
de testes microquimicos. A este ponto segue-se aquele dedicado ao estudo do estado de conservagéo

da obra.

A terceira parte da disserta¢do € aquela dedicada ao tema central da dissertagdo — a problema-
tica da reintegrag¢do de desgastes. Inicia-se com uma contextualizagdo historica da conservagao e res-
tauro de bens culturais, que antecede o subponto dedicado a reintegracdo pictorica e, com ela, as varias

técnicas de reintegracdo, avangando-se entdo para a abordagem do caso em estudo.

Por ultimo a parte final da dissertagdo remete-se para as considerac¢des finais relativas a este

caso de estudo.
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1. IDENTIFICACAO DA OBRA

A pintura a 6leo sobre tdbua objeto deste estudo apresenta as dimensdes de 120cm x
76cm com uma espessura de 2 cm. Tem uma moldura com 136cm x 86¢cm x 4cm com molda-
do simples em meia cana com friso interior dourado que parece ser posterior a época de ela-
boragdo da pintura. Desconhece-se a sua autoria e a datagdo provavelmente serd do século

XVI. E proveniente da Igreja Matriz de Santo André de Ancede em Baifo.

Fig. 1— Pintura a dleo, sobre tdbua, Flagelacdo de Cristo, Mosteiro de Santo André de Ancede, c. século XVI
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2. CONTEXTO HISTORICO-ARTISTICO DA PINTURA DO SECULO XVI

2.1.EuroprA (1525-1600)

A Europa deste século passa por um periodo de crise, caracterizado por um clima de
instabilidade politica, econdmica e social. No entanto, o século XVI ¢ marcado por um forte
crescimento demografico resultado de uma interagao positiva entre a natalidade e a mortali-
dade. Se se verifica um aumento da natalidade, ao mesmo tempo dé-se uma reducdo na morta-
lidade devido a diminuicdo da escassez de alimentos e uma menor incidéncia da peste.' Entre
o final do século XV e principio do século XVI deu-se a invasdo da Italia pela Franca, Ale-
manha e Espanha, o Saque de Roma em 1527, causador de grande devastagao e fuga de artis-
tas e intelectuais. Ao mesmo tempo deu-se a Reforma protestante que pods em causa as cons-
trugdes do humanismo, questionou a primazia da Igreja Catolica resultando na Contrarrefor-

ma e no Concilio de Trento.

Em termos econdmicos, a abertura de novas rotas comerciais colocou a Italia fora do
centro do comércio internacional, deslocando o eixo econdmico para as nagdes do oeste euro-
peu. Portugal e Espanha surgiam como novas poténcias, acompanhados pela Franga, Inglater-
ra e Paises Baixos. Apesar de tudo, a cultura italiana manteve o seu prestigio internacional, e
o saque de bens sofrido também serviu para a disseminagao da sua influéncia para os outros

paises.

As novas formas de movimentacao e de concentragdo do poder econdmico e o aumen-
to da producdo agricola por parte dos senhores feudais desestabilizaram o quadro socioeco-
noémico do continente em virtude do aumento dos precos, da faléncia dos que dependiam da

. . o~ 2
agricultura e das insurreicdes camponesas.

A Contrarreforma causa uma descida no nivel de encomendas eclesidsticas nos paises
protestantes, mas € nesta época também que o artista toma consciéncia do seu valor, num pro-
cesso ja iniciado no século XV. Ja haviam surgido as primeiras academias de belas artes, o

que confere uma formacao tedrica aos artistas e os liberta da mera condicao de artifices. Ao

! SOLAR, David; VILLALBA, Javier — Historia da humanidade. Idade moderna. Lisboa: Circulo de Leitores,
2007, pp. 3-5.

* SANTOS, Rogéria Olimpio dos — O humanismo em Portugal e a sua influéncia na formagdo de Fran-
cisco de Holanda. Disponivel em:
http://revistatempodeconquista.com.br/documents/RTC7/ROGERIADOSSANTOS.pdf, p. 16.
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mesmo tempo, a burguesia enriquece cada vez mais, 0 que gera um aumento nas encomendas
desta classe social e consequentemente altera um pouco o caracter da pintura. Se, por um la-
do, o artista se quer diferenciar e destacar dos seus pares, por outro, a pintura deixa de ser
apenas um meio de divulgacao dos ideais da fé cristd. Assim, os ideais renascentistas de sere-
nidade, equilibrio, ordem e razdo ficam desprovidos de significado perante o clima conturba-

do e de inseguranga da Europa, que acaba por gerar uma revisao de valores.

O Maneirismo, ao romper com o Renascimento, nega o sentido naturalista e classico e
assume uma postura baseada na conce¢ao da obra artistica enquanto produto intelectual e nao
apenas da imitagdo da natureza. O artista maneirista inspira-se no neoplatonismo florentino,
que implica que a ideia seja criada por Deus, que a comunica ao artista. Também ¢ neste con-
texto que se insere a individualizagdo do artista, a luta pela mudanga do seu estatuto na socie-

dade e pela sua liberdade em relacdo as corporacdes.’

Originalmente, o Maneirismo tinha um significado pejorativo, dado que designava um
conjunto de pintores de Roma e Florenga que pintavam deliberadamente de uma forma artifi-
cial e amaneirada que derivava de algumas concecdes de Rafael e Miguel Angelo. Atualmen-
te, ¢ considerado um movimento mais vasto que coloca a visdo interior do artista acima da
natureza.” Os artistas executavam obras menos 6bvias, sem harmonia e perspetiva geométrica
de forma a surpreender. Havia uma procura de novas experiéncias, novos efeitos, tanto na
composi¢do como nas cores aplicadas. Segundo Gombrich, o proprio Miguel Angelo manifes-
tou ocasionalmente um desprezo pelas convencgdes.” Na verdade, as suas Gltimas pinturas ja
nao respeitavam as regras de ordem e harmonia. Ja existe uma procura de novos efeitos com
corpos em posi¢des complicadas e estranhas. O Juizo Final ja apresenta algumas caracteristi-

cas do Maneirismo.

Os artistas maneiristas pintam a partir da sua imagina¢do. Nao ha uma aproximacao
cientifica a pintura. H4 uma revolta contra o equilibrio classico do Renascimento, explicando-
se como uma atitude de modernidade anticlassica e antiacadémica. Surgem figuras alongadas,
retorcidas, numa busca de movimento nas composi¢des pouco convencionais; as cores usadas

sdo diferentes das naturais; os enquadramentos sao invulgares, em que a cena ¢ vista de cima

* Idem, Ibidem, p. 17.
* JANSON, H. W. — Histéria da Arte. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian, 2003, p. 464.
> GOMBRRICH, E. H. — 4 Histéria da Arte. Lisboa: Piiblico, 2006, p. 362.
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ou de lado, e verifica-se uma certa ambiguidade na perspetiva, surgindo por vezes mais do
que um ponto de fuga, dificultando a leitura do quadro. Ha um desprezo por tudo o que € or-

todoxo.

Este estilo de pintura divide-se em duas fases, sendo a primeira mais experimental,
caracterizada pela desconstrucao das imagens e pela criagao de novas formas, de que se desta-
cam Jacopo Pontorno e Rosso Fiorentino, que vao influenciar toda a Europa. Com Pontorno,
considerado por Vasari como um excéntrico com tendéncia para a melancolia, a pintura co-
mega a ligar-se a determinados estados de consciéncia;” surge assim o individualismo. Deste
pintor destacam-se as obras “A Deposi¢cdo” e “ A Visitagdo”, que apresentam cores acidas,
um trabalho de superficie extremamente cuidado, com desenho, contorno e linha da escola
florentina. A arquitetura desaparece e sdo as figuras que constroem o espago sem perspetiva.
Rosso Fiorentino apresenta caracteristicas semelhantes ao primeiro pintor citado, mas ¢ mais
hesitante. O espaco também desaparece e a sua composi¢do apresenta um relacionamento
estranho entre as figuras, sem harmonia. No tratamento dos rostos sofre influéncia flamenga,
dando-lhes um aspeto de joalharia devido aos contrastes de luz e sombra. Sofre também a

influéncia de Miguel Angelo.

Numa segunda fase, o Maneirismo torna-se uma pintura de corte, institucionalizando-
se. Deixa de ser uma pintura experimental e caracteriza-se pela distor¢do, pelo alongamento
irreal dos corpos, pela procura da graciosidade e da ligeireza. Nesta fase destaca-se Parmigi-
anino com o seu “Auto-retrato” e a “Virgem de Pescoco Comprido” e Bronzino, que se dedica
ao retrato de corte, onde as suas figuras parecem ser de bronze, criando distancia entre o retra-
tado e o espectador. Continua a existir uma enorme preocupagdo com o tratamento de superfi-
cie. No entanto, trata-se de uma pintura muito fria e cerimoniosa, ao contrario da primeira
fase, bem mais emotiva. Dos maneiristas da escola de Veneza destacam-se Tintoretto, com
uma pintura de contraste de luz e sombra, e El Greco, também considerado por Janson o ulti-

mo pintor maneirista.’

% VASARI, Giorgio — Giorgio Vasari's Lives of the Artists — Jacopo da Pontorno, (1494-1557). Dispo-
nivel em: http://www.efn.org/~acd/vite/VasariPontormo.html.

" JANSON, H. W. — Histéria da Arte. Lisboa: Fundagio Calouste Gulbenkian, 2005, p. 467.
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2.2. PORTUGAL

O Maneirismo em Portugal ¢ mais tardio do que em Italia em todos os dominios artis-
ticos e, particularmente, na pintura, onde s6 se manifesta na segunda metade do século XVI,
devido as relagdes privilegiadas com os Paises Baixos, que implicaram um forte intercambio
cultural, predominando durante muito tempo o vocabulario gético de influéncia flamenga. O
Renascimento em Portugal também foi tardio, pelas mesmas razdes, mas breve, na medida em
que foi rapidamente substituido pelo Maneirismo. Segundo Vitor Serrdo, foi na pintura que se
notaram mais os valores estéticos do Maneirismo internacional. No entanto, refere que, embo-
ra a adocdo deste novo estilo tenha possibilitado uma renovagdo nos programas pictoricos, a
pintura maneirista portuguesa foi mais temperada no aspeto metafisico ou no tratamento sen-

sorial, devido & ideologia da Contrarreforma tridentina.®

E apos o Concilio de Trento que o Maneirismo atinge a maturidade e se generaliza por
todo o pais. Assim, assume uma postura de decéncia e de catequese imposta pelos tedlogos,
que censuravam as representacoes artisticas. No entanto, a pintura era importante para a Igreja
dado que servia os seus propositos de militdncia, na medida em que as pinturas serviam para
catequizar o povo. Assim, foram criados novos locais de culto, onde foram necessarios artis-

tas para os decorar.

Surge uma nova classe de pintores, com orgulho na sua profissao, que comeca a assi-
nar as obras, assumindo a sua individualidade. Este fendémeno também ¢ causado pelo conhe-
cimento dos ideais maneiristas difundidos pelos tratados e pelas idas dos pintores para Italia
como bolseiros. Desenvolveu-se um movimento de reivindicagdo contra as autoridades muni-
cipais e corporativas que mantinham a classe dos pintores inserida na Bandeira de Sao Jorge,
que se prolongou até 1630. Este processo culminou ja no reinado de D. Pedro II, em 1689,
com um acorddo a favor da pintura e da escultura onde o rei designou por nobre a arte desen-
volvida por estes artistas.” No entanto é importante referir, que até existirem estes movimen-
tos reivindicativos, posteriores a realizagdo da pintura em estudo neste trabalho, o peso da
organizagdo social dos artistas, nomeadamente das oficinas aos quais pertenciam. Em Portu-

gal, até mais tarde do que na restante Europa, o mestre assume a autoria de obras coletivas,

¥ SERRAO, Vitor — Histéria da Arte em Portugal. O Maneirismo. Lisboa: Publicagdes Alfa, 1993. Vol.
7,p. 32.

* Idem, Ibidem, p. 42.
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nas quais participaram, frequentemente, varios artistas. Assim, a realidade nacional traduz-se
em numerosas pinturas de autoria desconhecida, ao contrario do que acontece noutros paises

. , . . 1
europeus em que o cunho pessoal dos pintores é mais vincado e frequente. '

Um dos tedricos mais importantes para a difusdo da arte e dos ideais maneiristas em
Portugal foi Francisco de Holanda, que esteve em Itdlia entre 1538-40, o que contribuiu para a
recolha de experiéncias e documentos da atualidade artistica de entdo. Francisco de Holanda
foi também pintor, arquiteto e desenhador. A viagem a Italia resultou em varias obras, de que
se destacam o Album de Desenhos das Antigualhas (livio composto pelos desenhos elabora-
dos por Francisco de Holanda durante a sua viagem) e tratados de arte como o Da Pintura

Antiga, que engloba dois tratados distintos: Da Pintura Antiga e Dialogos em Roma.

Houve trés vias de penetracdo do Maneirismo em Portugal: a via italiana, de que se
destaca a importancia de Francisco de Holanda, os varios compéndios ¢ tratados que se edita-
vam em Portugal, sobretudo o Livro IV do tratado De Architettura de Sérlio, assim como a
difusdo de gravuras maneiristas. Por outro lado, ndo se pode esquecer a importancia da ida de
alguns pintores como bolseiros régios para Italia, como Gaspar Dias, Antonio Campelo, Fran-

. . 11
cisco Venegas e Francisco Nunes.

A via flamenga deve-se ao tradicional intercAmbio com os paises da Flandres e pro-
cessa-se através da influéncia de mestres de Antuérpia como Franz Floris e Martin de Vos,
assim como do afluxo das gravuras de Vredeman de Vries, Cornelis Bos e Cornelis Cort, e da
estadia em Portugal de pintores como Anténio Moro, Jooris van der Straeten, Jacques de Ler-
bo (1565), Lucas de Campos (1565-1578), e de Symon Pereyn (1558), entre outros. Por outro
lado, também houve pintores portugueses estagiar no Norte como Ferndo Gomes, Antdnio

Leitdo e Miguel da Fonseca.'?

A via espanhola manifestou-se sobretudo ap6s 1580, na sequéncia da tomada do trono
portugués por Filipe II. A origem espanhola dos pintores Francisco Venegas, Ferndo Gomes e
Lourengo de Salzedo e a presenca de alguns pintores portugueses em Espanha, como Vasco

Pereira e Jacome de Puga em Sevilha, e na Galiza, Francisco de Teive, do Porto, Francisco

'Y CARVALHO, Salomé de — Histéria, teoria e deontologia da Conservacdo e Restauro aplicadas a
pintura sobre madeira em Portugal. Porto: 2012. Tese de doutoramento apresentada a Escola das Artes da Uni-
versidade Catolica Portuguesa, p. 34

" SERRAO, Vitor — 4 pintura maneirista em Portugal. Lisboa: Biblioteca Breve, 1982, pp. 15-30.
2 1dem, Ibidem, p. 31.
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Soares, de Braga e Manuel Arnao Leitdo. E ainda de referir a importancia da influéncia de
pintores espanhois como Alonso Sanches Coelho (1531-1588) e Luis de Morales, que exerceu

forte efeito em obras tanto eruditas como regionalistas.

Por altimo, convém referir ainda as influéncias francesas e alemas assimiladas através
das gravuras e dos livros importados para o pais, nomeadamente de Diirer e Philibert

del’Orme e Jacques I Androuet du Cerceau. '

Vitor Serrdo divide os artistas maneiristas em quatro geracdes: a primeira de fase, ex-
perimental, situada em meados do século XVI, ainda em processo de transi¢do e revisdo de
valores; a segunda, de consolidagdo e italianizante, no terceiro quartel do século; a terceira,
quando atinge o apogeu do estilo, no ultimo quartel de Quinhentos; e a ltima, do final do
estilo, no século XVII. Destaca da primeira geracdo o pintor régio Gregorio Lopes com o
Martirio de S. Sebastido (M.N.A.A., 1536), que considera avangado para “a época, no realis-
mo com que sao visionados os ultimos planos, na desintegracdo do espaco da composicdo... o
tratamento matizado das superficies cromadticas, dinamizadas por movimentos antagénicos €
pelo jogo sinuoso das formas caracteristicas de «modernidade maneirista» ...”. Refere ainda
as oficinas do Mestre de S. Quintino, de Abrantes, de Epifania da Sé de Evora, e Diogo de
Contreiras. Na segunda geracao, correspondente aos anos 60 e 70, a pintura atinge um cunho
nitidamente maneirista e, no que diz respeito a influéncia, evolui num sentido italianizante,
diminuindo a orientagdo dos modelos maneiristas flamengos. Destacam-se, nesta fase, Anto-
nio Campelo e Gaspar Dias, formados em Italia, Cristovao de Morais e Lourengo de Salzedo.
Nesta fase, ja estdo presentes as diretrizes do Concilio de Trento e em termos iconograficos
comegaram a privilegiar-se temas como a Anunciagdo, a Visitagdo, a Adoracao dos Reis Ma-

gos, a Adoragdo dos Pastores, a Fuga para o Egipto, a Crucifica¢do e a Descida da Cruz.

Na terceira geragao do ultimo quartel do século XVI incluem-se Francisco Venegas,
Ferndao Gomes e Diogo Teixeira. Da ultima geracdo, com o Maneirismo em declinio, desta-
cam-se Amaro do Vale, Simao Rodrigues ¢ Domingos Vieira Serrdo. Finalmente, dentro das
oficinas regionalistas, assinala Domingos Lourenco Pardo, Gongalo Guedes, Inacio Ferraz de
Figueiroa, entre outros, como pintores que aderiram ao novo estilo “ainda que numa apreen-

s30 meramente semantica”.'*

 1dem, Ibidem, pp. 31-93.

" 1dem, Ibidem, pp. 31-93.
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2.3. PORTO

A cidade do Porto beneficia de uma localizagao privilegiada, junto ao mar e ao rio, o
que originou que desde muito cedo estivesse ligada ao comércio maritimo. A feitoria de Bru-
ges, criada em 1430, potenciou esta atividade, sendo substituida por Antuérpia em 1498. Esta
ligacdo proporcionou uma intensa atividade mercantil que consistia, ja no século XV, numa
exportacdo de produtos agricolas do Douro e a importacdo de produtos como ferro, madeira,
arte e produtos de luxo, do Norte da Europa, nomeadamente da Flandres.'®> Por outro lado,
Antuérpia era responsavel pela exportagdo de gravuras e pinturas que influenciaram bastante
os artistas nortenhos do século XVI. Assim, salvo raras excegdes, na regido norte do pais, os
poucos exemplares de pintura que surgem antes do final do século XVI sdo ainda vinculados a
estética gotica.'® A religiosidade nérdica visivel nas obras de arte também influenciou a pintu-
ra do Porto desta época. Por outro lado, os dados acerca da pintura de cavalete anterior a 1550
sdo escassos, 0 que também se prende com a organizagdo social dos pintores da época. Na
verdade, ¢ dificil atribuir um autor a uma pintura quando esta tem um trabalho coletivo. Os
artistas pertenciam a oficinas nas quais o mestre ¢ que assume a autoria das obras que, por

A . . . 1
vezes, tém uma enorme diversidade de contributos.'’

No entanto, durante a primeira metade do século XVI, Vitor Serrdo considera que os
poucos exemplares também revelam a influéncia de Vasco Fernandes e dos Mestres de Ferrei-

rim (Cristovio de Figueiredo, Gregério Lopes e Garcia Fernandes)'®.

Dos pintores desta fase destaca-se Antonio de Aratjo, discipulo de André de Padilha,
de Viana, em 1534, associado ao unico contrato de pintura conhecido no Porto da altura, do

retabulo de Santa Catarina em Miragaia. Os restantes pintores aparecem documentados por

'S AFONSO, José Ferrdo — “A Pintura na cidade: do Triptico do Espirito Santo a Francisco Correia, da
Miragaia medieval ao Porto da Contra-Reforma.” In CALVO, Ana; CASTRO, Laura, (Coord.) — Através da
Pintura: Olhares sobre a Matéria. Estudos sobre Pintores no Norte de Portugal. Porto: Classica — Ates Grafi-
cas, 2011, pp. 17-27.

'® SERRAO, Vitor — André de Padilha e a pintura quinhentista. Lisboa: Editorial Estampa, 1998, p. 35.

7 CARVALHO, Salomé de — Histéria, teoria e deontologia da Conservagdo e Restauro aplicadas a
pintura sobre madeira em Portugal. Porto: 2012. Tese de doutoramento apresentada a Escola das Artes da Uni-
versidade Catolica Portuguesa, p. 34.

' SERRAO, Vitor — André de Padilha e a pintura quinhentista. Lisboa: Editorial Estampa, 1998, p.43
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.. , - . e, 19 ~~ .
outras atividades artisticas como douramento, pintura de mobilidrio, etc.~ Sdo referidos Gon-
calo Pires, Gaspar Machado, Sebastido de Morais, Barbosa, Estevao Pires e dois estrangeiros

— Manuel d’Ybes e Reimdo de Armas.*°

Numa fase posterior, ja na segunda metade do século XVI, onde ja surgem os modelos
maneiristas italianizantes, embora ainda com influéncias flamengas, destacam-se Francisco de

Ataide e Antonio de Figueiroa.”!

Finalmente, no ultimo ter¢o da centlria, assumindo completamente o estilo maneirista
italiano com a influéncia de Diogo Teixeira, pintor lisboeta que trabalhou na Misericérdia do
Porto, evidencia-se Francisco Correia (1568-1614), conhecido pelos seus trabalhos na Sé, na
Misericordia e na Capela de Nossa Senhora de Agosto. Trabalhou ainda nos arredores do Por-
to, no Mosteiro da Serra do Pilar e para as Colegiadas de Santo Estevdo de Valenca e de Bar-
celos. Ainda desta altura podem-se referir Inacio Ferraz de Figueiroa e Domingos Lourengo

Pardo.?

2.4. MOSTEIRO DE SANTO ANDRE DE ANCEDE

As origens do Mosteiro de Santo André de Ancede remontam ao século XII, e a mais
antiga referéncia conhecida, de 1120, € respeitante a sua ligacdo aos Conegos Regrantes de

Santo Agostinho, tendo obtido Carta de Couto de D. Afonso Henriques, em 1141.

Durante varios séculos, este mosteiro deteve um consideravel patrimonio fundiario li-
gado a producdo vinicola, que lhe permitiu beneficiar de grande poder econdémico. No catalo-
go das igrejas, comendas e mosteiros do reino de 1320, o mosteiro de Ancede foi taxado em
550 libras, soma importante em comparagdo com os valores das restantes igrejas da terra de

e~ .. - . 2 . ,
Baido que, na sua maioria, ndo ultrapassavam as 100 libras. 3 Todavia, em meados do século

' AFONSO, José Ferrdio — “A Pintura na cidade: do Triptico do Espirito Santo a Francisco Correia, da
Miragaia medieval ao Porto da Contra-Reforma.” In CALVO, Ana; CASTRO, Laura, (Coord.) — Através da
Pintura: Olhares sobre a Matéria. Estudos sobre Pintores no Norte de Portugal. Porto: Classica — Ates Grafi-
cas, 2011, pp. 17-27.

% 1dem, Ibidem, p. 21.

*l SERRAO, Vitor — André de Padilha e a pintura quinhentista. Lisboa: Editorial Estampa, 1998, pp.
43-49.

22 Idem, Ibidem, pp. 49-51.

3 ARQUIVO DISTRITAL DO PORTO, Convento de Santo André de Ancede — Baido. Disponivel em
http://pesquisa.adporto.pt/details?id=487868.
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XVI, o mosteiro entrou num periodo de decadéncia, com as dependéncias degradadas e um
namero muito reduzido de religiosos.”* Em 1559, por bula do papa Pio I, em 6 de Janeiro, a
instancia da rainha D. Catarina, foi unido “in perpetuum” com seus direitos, rendas e igrejas
anexas, a0 Mosteiro de Sdo Domingos de Lisboa, da Ordem dos Pregadores.”> A partir de
entdo, foram executadas varias campanhas de obras com o objetivo de recuperar o conjunto

arquitetonico.

E da Igreja Matriz de trés naves, anexa desde 1689, que provém a pintura da Flagela-
¢ao de Cristo, juntamente com outras trés pinturas do ciclo da Paixao que tudo indica serem
da autoria do mesmo artista ou escola.”’ Embora se suponha que a obra seja do século XVI, s6

foram encontrados registos da sua existéncia em 1745 no arquivo distrital do Porto.

“Item mais sete paineis, hum de Sam Bartollomeu com portas de oratorio nas
quais se acham as pinturas de Santo Andre de huma parte, e da outra santo Antonio que
esta sobre a porta da Sanchristia que foy em Algum tempo o retablo da Igreja de Campel-
lo, mais quatro payneis da Payxdo de Christo, mais hum Paynel de Nossa Senhora, mais
outro Paynel de Sam Thiago, mais huma Imagem de Sam Sebastiam antiga, mais outra de
Santa Luzia tambem antiga, mais hum espelho com seu remate que tudo se acha vistindo

as paredes da dita Sanchristia”. *’

As quatro tabuas também sdo referenciadas da mesma forma por Luis Reis Santos,

mas em data um pouco posterior (1747).5

Resta referir que embora as referéncias existentes as pinturas nunca o mencionem, €
possivel que sejam provenientes de um retadbulo maneirista de caracter narrativo, que era o

mais comum na época.

* DIRECAO GERAL DO PATRIMONIO CULTURAL, Igreja e Mosteiro de Santo André de Ancede,
Capela do Bom Despacho e terreiro fronteiro. Disponivel em http://www.patrimoniocultural.pt /pt/patriménio
/patrimonio-imovel/pesquisa-do-patrimonio/classificado-ou-em-vias-de-classificacao/geral/view/70329.

 ARQUIVO NACIONAL TORRE DO TOMBO, Mosteiro de Santo André de Ancede. Disponivel em
http://digitarq.arquivos.pt/details?id=1457658.

*0vd. Apéndice 1, Fig.AI 1, Fig.AI 2, Fig.Al 3 e Fig.Al 4, pp. 102-103

27 Arquivo Distrital do Porto, K/25/4/2 - 412.3. “Autos de Tombo medi¢do E demarca¢do / das Terras
propriedadez Titullos Doagoiz / Previlegioz merces E Igrejaz de Padroado e a / nexaz, Jurisdi¢oiz e mais per-
tengas do Coven / to de Santo Andre do Couto de Angede / anexo Imperpetuum por graga apostolica / ao Con-
vento de Sao Domingoz da Cid.e de Liz / boa da hordem dos Pregadorez”,ano de 1745, ff. 57-57v. Vd. Anexo I,
pp. 144-149.

2 SANTOS, Luis Reis — Estudos de pintura antiga. Lisboa: Edigdo do autor, 1943, pp. 126-127.
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3. DESCRICAO ESTILISTICA

A obra representa trés figuras masculinas, duas laterais e uma central, inseridas num
espaco arquitetonico. A representagdo divide-se em trés planos que correspondem a profundi-

dade da cena, sublinhando o posicionamento espacial dos corpos.

Em primeiro plano ressalta da composi¢do uma figura central mais clara e luminosa
retratada de frente. Trata-se de uma figura alongada e um pouco estatica, apesar de apresentar
um pouco de movimento, que acaba por dar um aspeto mais natural a sua postura. O alonga-
mento excessivo das pernas e do tronco € percetivel nas trés figuras e transmite uma sensacao
de verticalidade. A ideia de movimento ¢é-nos sugerida pelo ligeiro adiantamento da perna
esquerda, estando a direita um pouco atras desta, ligeiramente cruzada, sem que o pé assente
totalmente no chdo. E de frisar que este adiantamento da perna esquerda nio produz qualquer
quebra na anca da figura, o que ajudaria a atenuar a rigida verticalidade da sua disposi¢do no
espaco. Est4 pintada de corpo nu, possuindo unicamente um cendal. A cabega apresenta uma
ligeira inclinagdo para a direita na oOtica do observador e o rosto tem uma expressdo calma e
resignada. Tem uma barba comprida e uns cabelos castanhos compridos, dos quais surge um
resplendor de representacdo plana, raiado com linhas retas e curvilineas. As cores da pele e do
cendal sdo bastante claras, procurando que a figura parega mais iluminada e se destaque das
outras. O cendal apresenta um trabalho de panejamento feito a partir da utilizacdo de um

branco e de um azul, que traduzem zonas de luz e de sombra.

Em segundo plano surgem as duas figuras laterais, retratadas com os pés assentes num
chdao um pouco mais elevado para que parecam atras da figura central. Os corpos apresentam
despropor¢do anatémica, com alongamento e distor¢do dos mesmos. A personagem da es-
querda tem o tronco voltado para o lado esquerdo, os joelhos apontando nesta mesma direcao
e a cabeca voltada para a figura central, a sua direita. Veste botas de cano alto, calgdes em
baldo e um gibdo vermelho abotoado e debruado a castanho-escuro, com uma camisa branca
por debaixo. Sobre a cabeca usa uma espécie de barrete branco e sustenta nos bragos erguidos
um chicote de cordas. O seu rosto apresenta um tom de pele escuro, com o cabelo curto ¢ a

barba sombria, numa expressao dificil de definir.
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A personagem da direita, por sua vez, tem o tronco voltado para o lado direito, as per-
nas afastadas, estando o joelho direito apontado para a direita e o joelho esquerdo virado para
a frente. A cabega esta voltada na direcdo oposta ao tronco, olhando para a figura central, € o
brago esquerdo esta erguido em esfor¢o segurando um feixe de varas. Usa botas de cano alto,
calgdes em baldo, e um gibao cingido na cintura com um cinto. Os bragos, ao contrario da
figura do lado oposto, estdo cobertos e o gibao ¢ amarelo debruado a verde, apertado com

ataduras. Tem cabelo curto e barba escura e possui um chapéu vermelho sobre a cabega.

Em terceiro plano ¢ apresentado o espaco arquitetonico, que tenta criar a ilusdo de
profundidade da cena. No entanto, apresenta erros de perspetiva dado que ndo possui qualquer
ponto de fuga, mas demonstra que o autor tinha conhecimento da importancia que esta ilusdo

espacial desempenha numa representagao pictorica.

E possivel distinguir trés paredes, duas laterais num plano diagonal ¢ uma de fundo
num plano frontal neste espaco arquitetonico. O teto, castanho, a representar traves de madei-
ra, apresenta um friso na intersec¢ao com as paredes. A coloracdo que predomina neste fundo
¢ um castanho acinzentado, representando pedras com juntas desencontradas. O chdo é com-
posto por ladrilhos, figuras geométricas planas, de coloracao em tons terra verdes e castanhos.
Tendo em consideracdo o tipo de composi¢do, e o traco e tratamento do desenho das figuras,
parece tratar-se de uma representa¢do maneirista de producdo nacional, que poderad corres-
ponder cronologicamente ao segundo ou terceiro quartel do século XVI. Conforme ja referido
0 Maneirismo, teve como seus grandes ntcleos de produgdo a Itdlia, a Flandres e a Franga e
estes centros de produgdo influenciaram fortemente Portugal, com maior é€nfase para a estética
importada da Flandres, devido ao niimero de painéis pintados que existiam no nosso territorio,

fruto das boas relagdes com aquela regiao

Pela execucao técnica, tudo indica ser de producao nacional, de uma oficina de arte-
sdos com alguma preocupacao e acesso a modelos eruditos, seja por meio da circulacao de
estampas, seja por convivéncia com pegas importadas. Contudo, apesar de possuir alguma
qualidade e um desenho que apresenta qualidade técnica, diferencia-se das pinturas dos meios
da corte ou das obras encomendadas por dioceses centrais. Por outro lado a preocupagao de
reproduzir realidades de detalhe, como o padrao do chao, revela, alguma influéncia flamenga,

assim como o facto de se tratar de uma pintura a 6leo.

E visivel o Maneirismo pela composi¢do livre e a disposi¢do das figuras, na medida

em que ja se libertam das preocupagdes canodnicas e geometrizadas das composi¢des renas-
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centistas. O tratamento dos corpos, que se desenvolve através de um alongamento dos mem-
bros, tem influéncia da pintura flamenga maneirista— o designado “maneirismo de Antuérpia”.
O mesmo acontece com a tentativa de expressividade nas duas figuras dos soldados que pro-
duz um movimento de bracos, acompanhado pela tor¢ao do tronco, indicadores do estilo ma-

neirista.

4. ANALISE ICONOGRAFICA

A cena representada ¢ uma Flagelacdo de Cristo. Esta inserida no conjunto de cenas da
Paixdo de Cristo, um dos assuntos mais representados da historia da arte. Estas cenas podem
ser representadas como ciclos ou em episddios isolados, sendo muito raras as representagdes
em madeira do ciclo completo.” Designa-se por Paixdo o conjunto de passos percorridos por
Jesus Cristo desde a sua prisdo até a consumagdo da sua morte na cruz. No entanto, também ¢

comum a representacdo da chegada a Jerusalém e a deposi¢ao no timulo nestes ciclos.

Desta forma, Jesus aparece também na iconografia como o cordeiro, o sacrificado, o
filho de Deus que veio a terra salvar a humanidade do pecado original e restaurar o reino da
graca através da ressurrei¢do. O termo "paixdo" provém do latim passio, que indica sofrimen-
to. Os Quatro Evangelhos relatam as provagdes fisicas e morais pelas quais Cristo passou du-
rante a Paixdo, sendo uma das que se representam mais frequentemente em termos iconogra-
ficos o Ecce Homo, altura em que Cristo ¢ apresentado a multidao flagelado, com uma coroa
de espinhos e uma cana verde na mio e coberto apenas com uma clamide.® A prece no jardim
de Getsemani, a trai¢do de Judas, o caminho para o Calvario, a Crucifcagdo, o sorteio da capa

que cobria Jesus e a Sua morte sdo outras representagdoes da Paixdo muito frequentes.

A representacdo aqui em estudo ¢ uma Flagelacdo de Cristo inserida num conjunto
onde surge também a representacdo do Ecce Homo ou Cristo da cana verde, a Deposicao da

cruz e a Deposi¢ao no timulo.

¥ BUCCINOTTI, A. “Passione di Cristo”. In CASTELFRANCHI, Liana; CRIPPA, Maria Antonietta
(Coord.) — Iconografia e arte cristiana. Milano: Edizioni San Paolo, 2004, Vol. 11, p. 1031.

% INFOPEDIA, Paixdo de Jesus Cristo. Disponivel em http://www.infopedia.pt/$paixao-de-jesus-
cristo?uri=lingua-portuguesa/ceia.
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O tema da flagelacao de Cristo aparece nos livros de salmos do século IX, onde Cris-
to surge desnudo ou vestindo uma tinica. Desde o século XII que ¢é representado com um
cendal e os homens que o escoltam sdo habitualmente dois, equipados com paus e chicotes de

couro com elementos metalicos.

Cristo encontra-se atado a um pilar ou coluna, no centro da composi¢ao, despojado das

suas vestes, e exibe um resplendor que consagra a sua virtude.

Esté ladeado por dois verdugos, que levantam dois tipos de chicotes: o chicote habitu-
al, simbolo que aparece por vezes retratado como o elemento que torturou Cristo, € um feixe
de canas verdes, outro dos elementos que por vezes aparece na iconografia ligada a esta cena,
como disso ¢ exemplo a representacdo do Cristo da cana verde ja referido anteriormente. Este
tipo de representacdo, com dois carrascos, ¢ comum até ao século XIV, mas posteriormente

surgem obras em que o nimero de figuras presente na composi¢do aumenta.

A coluna que esta por detras de Jesus € outro dos simbolos iconograficos repetidamen-
te presente nestas narragdes cenograficas. Até ao século XVI, este pilar era inspirado nas co-
lunas do Santo Sepulcro de Jerusalém. Depois do Concilio de Trento, os artistas tendem a

adotar como modelo as colunas mais baixas da Basilica de S. Praxedes, em Roma.

Desde o século XV, em pintura e escultura proliferou a representacao de Cristo depois
da flagelacdo. Cristo continua com as maos atadas e pode estar sentado no chao ao lado da
coluna com um anjo assinalando na sua dire¢do. E mais comum a sua representacdo so e atado

1
a coluna.’

5. CONTEXTO TECNICO-MATERIAL

5.1. SUPORTE

No que diz respeito aos materiais e técnicas utilizados no século X VI, para a produgao
de pintura pode-se dizer, comecando pelo suporte, que a madeira era o material mais utiliza-

32 o . ,
do.” O uso da tela como suporte pictdrico popularizou-se neste mesmo século, acabando por

3! SUCHAUX, G. Duchet; PASTOREAU - The Bible and the Saints. Paris: Flammarion, 1994, p. 148.

32 vd. SAVERWYNS, Steven; SANYOVA, Jana — 50 years of research at KIK/IRPA on the Flemish
painting techniques between the 15" and 17" century. In La pintura europea sobre tabla siglos XV, XVIy XVII.
Madrid: Ministerio de Cultura, 2010, p. 107.

22



Reintegracdo cromatica da pintura maneirista “A Flagelagdo de Cristo”.
Problematicas da reintegragdo de desgastes no equilibrio entre a frui¢éo estética e o respeito pela historicidade da obra.

se tornar, no século XVII, o suporte favorito dos artistas devido a sua leveza, em comparagado
com a madeira, aliado a uma maior facilidade de manuseamento e a razdes econdmicas.’* No
entanto, a madeira foi o material de elei¢cdo, pelo menos, até ao século XVI, o que se relaciona
com o facto de em Portugal e na Europa a pintura sobre madeira estar intimamente ligada a

~ 4
construcdo retabular.’

O tipo de retabulo mais comum nesta €poca ¢ precisamente o retdbulo narrativo ou di-
datico, cuja intencdo principal era mostrar aos fiéis representacdes figurativas de ciclos religi-
0sos. Estes retdbulos apresentavam multiplos espagos para as representacdes, que poderiam
encontrar-se nos corpos, com varios tramos, € no atico.” Ocasionalmente, também surgiam 0s
retabulos devocionais a um Unico tema com a intengdo de concentrar os fiéis na representacao
de um unico tema iconografico. Neste caso, o retdbulo ¢ constituido por um s6 corpo e apenas
um tramo, apresentando na parte central imagens de grandes dimensdes que, em alguns casos,

eram pinturas.’®

As caracteristicas de uma madeira, e a utilizagdo especifica que lhe ¢ atribuida, sdo de-
terminadas pela espécie de arvore que lhe deu origem e pela forma como se desenrolou o seu

processo de desenvolvimento.

Assim, de entre varias classificagdes possiveis, podemos dividi-las em dois tipos de

madeiras: as madeiras brandas e as madeiras duras.

A madeira branda provém de arvores cujos frutos sdo cones, muitas vezes com folhas
em forma de agulha e que pertencem ao grupo das gimnospermas, que sdo plantas com se-
mentes sem protecao. Dentro desta divisdo encontram-se as arvores da ordem conifera, de que

sdao exemplo as madeiras de pinho, abeto, cedro, casquinha, teixo, ete.”’

3 VIVANCOS RAMON, Victoria — La conservacion y restauracion de pintura de caballete — pintura
sobre tabla. Madrid: Editorial Tecnos, 2007, p. 14.

* CARVALHO, Salomé de — Historia, teoria e deontologia da Conservagio e Restauro aplicadas a
pintura sobre madeira em Portugal. Porto: 2012. Tese de doutoramento apresentada a Escola das Artes da Uni-
versidade Catdlica Portuguesa, p. 36.

* LAMEIRA, Francisco — O Retdbulo em Portugal: das origens ao declinio. Faro: Faculdade de Cién-
cias Humanas e Sociais/ Evora: Centro de Historia de Arte da Universidade, 2005, p. 9 .

%% Idem, Ibidem, p. 11.

7 CORREIA, Victor — “A madeira em conservagdo e restauro — Parte I”. In CORREIA, Jodo P. (Dir.),
A arte do oficio. Lisboa: Instituto de Artes e Oficios; Universidade Autébnoma de Lisboa, 2014.
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A madeira dura provém de arvores de folha larga, tanto caduca como perene, que per-
tencem ao grupo das angiospermas dicotiledoneas que, vulgarmente, se denominam de folho-
sas e de que sdo exemplo as madeiras de castanho, carvalho, mogno, nogueira, pau-santo,

etc.38

Por outro lado, as condig¢des climaticas e o solo em que uma determinada espécie de

arvore se desenvolve também condicionam as caracteristicas da sua madeira.

A diferenga estrutural mais relevante nas madeiras brandas ¢ a forma de crescimento,
que tem influéncia na densidade e na textura. H4 uma diferenga de proporcao entre o tecido de
paredes finas de uma madeira de primavera e o tecido de uma madeira de verdo, que tem as
paredes espessas. Logo, a textura ¢ influenciada pela propor¢do entre uma madeira e a outra e,
ainda, pelo vigor de crescimento. Nas arvores com um crescimento estavel e continuo, a tex-
tura ¢ mais fina e uniforme do que se o crescimento for muito rapido, onde, pelo contrario, a
textura € mais grosseira. Isto também se verifica nas arvores de madeira dura: a sua estrutura e
desenvolvimento mudam conforme a velocidade de crescimento. A densidade da madeira
diminui se o crescimento for rapido e aumenta se for lento, dado que existe menos maneira
tardia e, consequentemente, uma menor dispersao nos poros € maior robustez. Por outro lado,
se a estrutura das angiospermas consiste em poros dispersos, o que as faz variar € o tamanho,
o nimero e a distribuicdo dos diversos tipos de células, sendo mais densas as que tém as célu-

las mais pequenas, em maior quantidade e menor dispersao.

As madeiras mais utilizadas em Portugal eram o castanho e o carvalho® sendo que o
primeiro tem sido sobretudo identificado em obras realizadas no norte do pais, designadamen-
te em pinturas pertencentes a Escola de Viseu. Isto também podera resultar do facto de o cas-
tanho, ser uma arvore abundante no norte do pais. Ao mesmo tempo, era comum a importacao

do carvalho do Baltico, considerado de qualidade superior.*

3% Idem, Ibidem.

3 VAN SCHOUTE, R.; VEROUGSTRATE-MARQ, H. — “Painting Technique: supports and frames”.
In VAN SCHOUTE, R.; VEROUGSTRATE-MARQ, H. (Ed.) — Art History and laboratory: Scientific examina-
tion of easel painting. PACT; Journal of the European Study Group on Physical, Chemical, and Mathematical
Techniques Applied to Archaeology, Strasbourg: Council of Europe, No.13, 1986, p. 20.

* SANTOS, Helena F. P.P. M. Dias dos — O pintor Francisco Jodo (act. 1563-1595). Materiais e téc-
nicas na pintura de cavalete em Evora na segunda metade do século XVI. Porto: 2012. Tese de doutoramento
apresentada a Escola das Artes da Universidade Catolica Portuguesa, pp. 84-87.
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Em relagdo ao corte da madeira, as tdbuas eram cortadas de forma radial ou entre o ra-
dial e o tangencial, tal como acontecia na Flandres, permitindo um minimo de deformacgao das

tabuas face as variacdes ambientais.*!

Um painel podia ser constituido por uma tnica tdbua ou por vdrias, de acordo com a
dimensdo que se pretendia para a obra. As dimensdes das obras obrigavam a que, muitas das
vezes, ndo comportasse uma so tabua, obrigando a jun¢ao de varias pranchas. Para evitar des-
colagens, os artistas reforcavam as ligacdes das tabuas recorrendo a diversas técnicas, tais

. e~ . . . . 42
como a respiga, a unido viva, a taleira com cavilha e a cauda de andorinha.

Para a camada pictorica utilizava-se a face interna das pranchas, ou seja, a interface
com a medula, o que garante uma maior superficie pictdrica no caso de empeno da madeira —
uma deformacdo convexa e ndo concava — o que poderia originar deturpagdo da composicao
pictural. A superficie destinada ao tratamento pictorico era tratada, de forma a produzir uma
area uniforme e lisa, sendo que os reversos experimentavam maior rudeza, pelo que sdo visi-

. . 4
veis, muitas vezes, as marcas de ferramentas de desbaste.*

5.2. CAMADAS DE PREPARACAO

Antes de receber as camadas preparatdrias, os painéis de madeira eram cobertos por
uma ou mais camadas de cola animal (duas, segundo Filipe Nunes*') para a impermeabiliza-
¢do da madeira e adesdo entre o suporte e a preparacao. Esta camada, denominada de encola-
gem, ¢ dificil de detetar analiticamente, mas ¢ regularmente referida pelos tratados técnicos
como parte integrante do processo de preparacdo dos painéis de madeira para pintar, em toda

a Europa.

1 1dem, Ibidem, p. 90.

2 SANTOS, Sofia Martins dos - Francisco Correia, o mesmo nome para dois pintores maneiristas. Es-
tudo artistico e técnico material das suas obras, documentadas e atribuidas. Porto: 2014. Tese de doutoramento
apresentada a Escola das Artes da Universidade Catdlica Portuguesa, p. 75.

¥ CARVALHO, Salomé de — Histéria, teoria e deontologia da Conservacdo e Restauro aplicadas a
pintura sobre madeira em Portugal. Porto: 2012. Tese de doutoramento apresentada a Escola das Artes da Uni-
versidade Catodlica Portuguesa, p. 96.

* NUNES, Filippe — Arte da Pintura Symmetria e Perspectiva. Lisboa: Officina de Jodo Baptista Alva-
res, 1767, p. 52.
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ApoOs a encolagem, aplicava-se uma camada de preparagdo sobre o suporte, disposta
num ou mais estratos sobrepostos. Tinha como fungao criar uma superficie que escondesse
eventuais defeitos do suporte e fosse apta a receber os estratos de cor. Mais uma vez, segundo
o tratadista Filipe Nunes, era uma massa feita a base de gesso e adesivo proteico aplicada duas
vezes e depois lixada para ficar bem lisa.*> No entanto, ha uma distin¢do entre dois tipos de
gesso que geram algumas diferengas nos tipos de preparagdo utilizados na época. Os tratadis-
tas mais conhecidos como Cennini, Nunes ¢ Pacheco referem-se-lhes com gesso grosso e ges-
so mate ou sotille. Estas designagdes servem para distinguir as misturas de compostos que
resultam das diferentes transformagdes do sulfato de célcio. Assim, o gesso grosso apresenta
uma composicao a basa de sulfato de calcio correspondente as diferentes fases de hidratagao.
Neste caso predomina a fase anidra, com menos quantidade de fase dihidratada com algum
hemihidrato (maior quantidade de anidrite, menor de gesso e alguma bassanite). O gesso mate
tem como composto maioritario o gesso com alguma anidrite e bassanite. O primeiro tem par-
ticulas de morfologia heterogénea e irregular, e o segundo, pelo contrario, apresenta uma mor-

fologia homogénea e regular.*®

Estes dois tipos de mistura eram utilizados de diferentes maneiras, podendo ser as pre-
paracdes quer a base de gesso grosso, quer a base de gesso mate. Por outro lado, também era
comum a sobreposicdo do ultimo ao primeiro, mais caracteristica das pinturas com aplicacdo

c 47
de ouro brunido.

Era comum referir-se também, na tratadistica, a aplicagdo de uma camada de imprima-
tura, que consistia na mistura oleosa de cores e secativo sobre a preparacdo, para diminuir a

. ~ r . . 7 48
capacidade de absor¢do da mesma. Esta camada s6 se aplicava nas pinturas a 6leo.

Quando este estrato ¢ livre de qualquer pigmento designa-se, geralmente, de isolamen-
to, mas quando lhe sdo adicionados pigmentos brancos ou coloridos passa a chamar-se im-
primatura. Para além da sua funcdo isolante, evitando que o 6leo penetrasse na preparagao

magra e geralmente porosa, a imprimadura, consoante a sua cor, grau de opacidade e textura,

* 1dem, Ibidem, p. 52.

4 ANTUNES, Vanessa [et al.] — “Técnicas e materiais de preparagdo na pintura portuguesa dos séculos
XV e XVI”. In SERRAOQ, Vitor [et al] (Coord.). As preparagées na pintura portuguesa Séculos XV e XVI. Actas
do Coléquio Internacional Lisboa: Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, 2013, pp. 58-62.

*" 1dem, Ibidem, pp. 58-62.
* 1dem, Ibidem, p. 56.
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detinha igualmente uma funcdo estética ao influenciar as cores da pintura visivel e a técnica

de modelagdo das formas.*’

5.3. DESENHO SUBJACENTE

Sobre a preparagao ou a imprimagado dura os artistas podiam realizar um desenho pré-
vio para situar os elementos da composicdo, servindo de guia a execugdo da pintura. Para a
elaboracdo do desenho preparatorio, os artistas podiam recorrer a técnicas a seco, técnicas
aquosas e incisdes. No primeiro caso aplicavam materiais tais como o carvao vegetal, sangui-
nea, terras ocres, lapis negro e diferentes pontas metalicas. Como técnicas aquosas, era co-
mum utilizar solugdes aquosas de carvao animal ou vegetal, de negro-de-fumo ou de tinta-da-
china. As incisdes ocorriam com o auxilio de um utensilio de pun¢do. As diferentes técnicas
podiam surgir individualmente ou em conjugacdo numa mesma obra, sendo que, apesar dos
artistas terem como base condutora o desenho prévio, por vezes, durante a execugdo da pintu-

ra, alteravam as composi¢des.”"

Quanto as técnicas de pintura, uma das mais utilizadas foi a técnica a 6leo, que apesar
de existir desde o século XIII, se popularizou a partir da primeira metade do século XV, alar-
gando-se a sua utilizacdo até a atualidade. Foi a técnica mais empregue em pintura nos ulti-
mos quinhentos anos e muito apreciada pelos artistas, sendo caracterizada pela utilizagao de
pigmentos moidos, dispersos num 06leo secativo, geralmente 6leo de linhaga, de noz ou papoi-

51
la.

5.4. PIGMENTOS

Os pigmentos sao geralmente materiais de origem inorganica, cristalinos e in-
soluveis, utilizados pela cor que apresentam. Os corantes, pelo contrario, sdo materiais orga-

nicos normalmente soltiveis. No entanto, por vezes, tém sido utilizados materiais compositos

* SANTOS, Helena F. P. P. M. Dias dos — O pintor Francisco Jodo (act. 1563-1595). Materiais e téc-
nicas na pintura de cavalete em Evora na segunda metade do século XVI. Porto: 2012. Tese de doutoramento
apresentada a Escola das Artes da Universidade Catolica Portuguesa, p. 112

%Y SANTOS, Sofia Martins dos - Francisco Correia, o mesmo nome para dois pintores maneiristas. Es-
tudo artistico e técnico material das suas obras, documentadas e atribuidas. Porto: 2014. Tese de doutoramento
apresentada a Escola das Artes da Universidade Catolica Portuguesa, p. p. 76-77.

! Idem, ibidem, p. 76.
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que resultam da deposicao dos corantes a superficie das particulas de uma carga branca trans-

parente, resultando em materiais denominados de lacas.’>

Os pigmentos e cargas mais utilizados no século XVI eram, de entre os bran-
cos, o branco de chumbo, a cré e o gesso. No que diz respeito aos pigmentos azuis, existiam a
azurite, o ultramarino natural ¢ o de esmalte, mas os dois primeiros eram os mais utilizados.
Dentro dos pigmentos verdes havia a malaquite, o verdete e a terra verde. E dos pigmentos

vermelhos destaca-se o vermelhdo, o vermelho de chumbo, o ocre vermelho € o siena tostado.

Na classe dos amarelos estavam presentes, o ocre amarelo, o massicote, o amarelo de
chumbo e estanho e o auripigmento. Por entre os castanhos sé existia o ocre, € 0s negros in-
cluiam o negro vegetal e o negro de ossos. Dos corantes, podemos destacar a cochinilha e a

53
garanga.

5.4.1. PIGMENTOS BRANCOS

O branco de chumbo ¢ um pigmento de origem mineral cuja composi¢do € carbonato
basico, 2PbCO3.Pb (OH) 2. A forma natural de carbonato bésico de chumbo ¢ rara — hidroce-
russite. A cerussite que corresponde ao carbonato neutro ¢ bastante mais abundante mas nao
teve grande uso como pigmento mas ocorre muitas vezes como impureza no carbonato basi-
co.”* E um dos pigmentos produzidos artificialmente mais antigos de sempre e é o pigmento
branco mais antigo tendo sido utilizado desde a Antiguidade.> Ha intimeras receitas contidas
em diversos manuscritos medievais, relativas a sua preparagdo mas baseiam-se em dois pro-
cessos principais: a carbonatacdo direta do chumbo ou a decomposi¢do de uma solucao de

acetato basico de chumbo — branco precipitado.

O branco de chumbo foi usado numa variedade de aglutinantes: 6leo, témpera de ovo
(gema, inteiro), goma-arabica, cola animal e encdustica. Chegou a ser usado raramente em

técnicas a fresco mas resultava no escurecimento do pigmento.

32 CRUZ, Anténio Jodo - Os pigmentos utilizados em pintura e a sua identificagdo e caracterizagdo.
Disponivel em: http://www.quintacidade.com/ wp-content /uploads/2008/04/a-materia-de-que-e-feita-a-cor.pdf .

3 1dem, Ibidem, p. 3.

*ROY, A. — Artists’ pigments. A handbook of their history and characteristics. Washington: National
Gallery of Art, 1993. Vol. 2, p. 67.

> GETTENS, Rutherford J.; STOUT, George L. — Painting materials — a short encyclopedia. New
York: Dover, 1966, p. 174.
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Mistura-se bem com 6leos, mas o de linho tem as melhores propriedades de secagem e
a mistura com o branco de chumbo ainda acelera essa secagem. O resultado ¢ um filme duro,
resistente € com menos tendéncia a inchar sob o efeito de solventes organicos, do que a maio-
ria das outras misturas pigmento-6leo.’® No entanto, no 6leo de linho da-se mais rapidamente
o amarelecimento do filme, pelo que, muitas vezes, eram preferidos os demais 6leos secati-

VOS.

O branco de chumbo ¢ um pigmento extremamente toxico, mas misturado com oleo,
diminui um pouco a sua toxicidade. As suas particulas sdo divididas muito finamente, mas sao
uniformes, em tamanho que pode variar entre 1 a 2 p, com formatos hexagonais ou tabulares,
quando ampliado. Tem um elevado indice de refragdo (n = 2.09), pelo que tem um bom poder
de cobertura. E resistente a luz e permanente, mas reage com o sulfito de hidrogénio existente
no ar, tornando-se negro — sulfito de chumbo negro PbS. Assim ocorreram escurecimentos em
aguarelas em atmosferas contaminadas. Também se verificaram escurecimentos em pinturas
murais, mas podem ser atribuidas a microrganismos. Teoricamente, alguns pigmentos com-
postos de sulfitos também podem afetar o branco de chumbo, mas nao ha registos deste feno-
meno. Ha exemplos de tons de pele, particularmente em aglutinante a 6leo, com branco de
chumbo misturado com vermelhdo que permanecem inalterados, assim como misturas com
sulfitos de cadmio, ultramarinos, etc.”’ Assim, este pigmento, embora tenha sido usado em

) o ) T
diversos médiuns, o mais satisfatorio foi o oleo.

Os restantes pigmentos assinalados sdo, na verdade, cargas que foram usadas
de forma a embaratecer os pigmentos ou alterar as suas propriedades, como volume, dureza,
para reforgar os filmes, etc. Sdo materiais inertes que nao causam alteracdes na cor dos pig-
mentos quando misturados e tém baixos indices de refragcdo. O cré, ou carbonato de calcio, ¢
constituido por calcite pura com algumas impurezas e pode ser de origem mineral (rochas) ou
organica (fosseis). Foi utilizado desde a idade cléssica para polimentos de ouro e prata e na
Idade Média comecou a ser usado para camadas de preparagdo de pinturas sobre madeira. Era

também usado para adicionar a pigmentos devido ao seu baixo indice de refragdo (1,564), que
lhe

*ROY, A. - Ob. Cit., p.70.
" IDEM, Ibidem, p. 72.
* GETTENS, R. — Ob. Cit., 1966, p. 176.
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confere pouco poder de cobertura e falta de saturagdao de cor, nao podendo ser utilizado sozi-
nho com aglutinantes transparentes como os a base de 6leo. No entanto, este efeito transpa-

rente foi, intencionalmente, usado em certas paisagens flamengas.”

O gesso ou sulfato de calcio também era usado como camada de preparacao de pai-
néis de madeira e outros suportes de pintura e douramento. E um mineral proveniente de ro-
chas sedimentares e, conforme o tipo de preparacao, pode assumir a forma de gesso hemi-
hidratado ou gesso di-hidratado. Quando a pedra de gesso mineral (sulfato de calcio di-
hidratado CaS04.2H,0) ¢ aquecida a 110°C (um pouco acima da temperatura de ebulicdo da
agua) torna-se hemi-hidratada (2CaSQO4.H,0). Esta substancia, misturada com agua, incha um
pouco e ganha “presa” numa pasta dura que se denomina gesso de Paris. Se esta mesma subs-
tancia estiver imersa em agua e for, continuamente, agitada, a 4gua consegue rodear os cristais
e estes aumentam de volume. O resultado ¢ gesso di-hidratado mas com uma estrutura dife-
rente, que se designa de gesso sottile. Por outro lado, se a cozedura se der entre os 170 e os
250°C, da-se a perda de toda a dgua de cristalizagdo e ha a conversao em sulfato de calcio sem
agua, anidrite soliivel, CaSO4. Da mistura da forma hemi-hidratada com a anidrite solavel

surge o gesso grosso.

O gesso ¢ muito absorvente, tem um branco puro e tem um indice de refracdo de
1,525. Como ndo causa reagdo alcalina (como o carbonato de cdlcio) pode ser
usado mais extensamente com pigmentos. E transparente com aglutinantes aquosos mas, ao

contrario do cré, € opaco com 0Oleos secativos.

5.4.2. PIGMENTOS AZUIS

Comecando pela azurite natural, trata-se de um pigmento inorganico de origem mi-
neral, composto por carbonato basico de cobre, 2CuCO3.Cu(OH)2 (69,2% CuO, 25,6% CO2
,5,2% H20).® A azurite apresenta-se sob a forma de cristais, de transparentes a opacos, com
um azul profundo, ou em massas compactas ou terrosas de um azul mais palido. As particulas
sdo irregulares no tamanho (as maiores entre 20 e 30p de raio), apresentando uma aparéncia
fraturada com uma fratura concoidal. A cor ¢ de um azul esverdeado, mas depende da varie-

dade, que pode ser mais violacea ou mais esverdeada. Quanto mais fina ¢ a granulometria,

*ROY, A. — Ob. Cit., 1993, pp. 205-206.
ROY, A. - Ob. Cit., p. 23.
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mais esverdeado ¢ o tom. Impurezas como malaquite e cuprite podem estar associadas em
diferentes proporg¢oes, influenciando também a tonalidade final. Com luz transmitida, as par-
ticulas grosseiras de azurite sao de um azul profundo e as finas de um azul palido. Absorve
significativamente na proximidade de raios infravermelhos e ultravioletas e ¢ medianamente
opaca com Raio x. O indice de refracdo médio ¢ |=1,775 e ¢ semitransparente com aglutinan-
tes a 6leo. Também perde intensidade se for demasiado moida com aglutinantes aquosos. A
densidade ¢ de 3,7 a 3,9 e a dureza na escala de Mohs de 3,5-4, embora seja facilmente tritu-
ravel. O poder tintorial € fraco, tornando-se insignificante quando misturado com outras cores.

E ligeiramente transparente.

Quimicamente, ¢ insoltivel em agua fria e solventes organicos correntes. Quando ¢ hi-
dratada e descarbonatada transforma-se em malaquite, que ¢ a sua forma de equilibrio, parti-

cularmente nas pinturas murais: 2 Cu3(CO3)2(OH), + H,O —3 Cu,(CO3)(OH), + CO,.

Encontram-se facilmente cores esverdeadas nas pinturas antigas que eram azuis origi-
nalmente. Por outro lado, a pintura a seco fornece um revestimento menos solido. Na pintura
a oleo e a témpera apresenta um comportamento mais resistente. Na témpera deve ser usada
com clara de ovo para reduzir o efeito de amarelecimento da gema ou aplicada com gema em
camadas muito finas. Embora a acidez do o6leo tenha tendéncia a descolorar a azurite, se as
particulas do pigmento forem previamente envolvidas em proteina (gema de ovo), secas e
transformadas em p6 novamente, ndo sofrem alteragdes quando aglutinadas no 6leo.’ Por
outro lado, a azurite também pode escurecer e tornar-se negra sob a a¢do de gases sulfurosos
ou por alteracdo dos sabdes de cobre formados no aglutinante oleoso ou resinoso. O escure-

cimento do aglutinante também contribui para o fendmeno de alteragdo da cor.

Dilui-se facilmente com acidos, e como ¢ um carbonato decompde-se libertando dio-
xido de carbono.® E resistente a bases a frio, mas a quente torna-se negra. Quando submetida
a altas temperaturas (220°) também se decompde, perdendo dioxido de carbono e agua e for-
mando 6xido de cobre (II) pulverulento e negro.”® Este resultado também permite fazer a dis-

tingdo entre a azurite e o ultramarino natural, j& que este, com o calor, mantém a sua cor.

1 SEYMOUR, Pip — The Artist’s Handbook — A complete professional guide to materials and tech-
niques. Londres: Arcturus, 1956, p. 129.

62 PETIT, Jean, ROIRE, Jacques, VALOT, Henri — Enciclopedie de la peinture. Puteaux: Erec éditeur,
1999. Vol. I, p. 308.

63 PEREGO, Frangois — Dictionnaire des matériaux du peintre. Paris: Editions Belin, 2005, p. 76.
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A azurite ¢ soluvel em solu¢ao de bicarbonato de sodio, formando um depdsito de
cristais de malaquite. Decompde-se progressivamente em agua a ferver, mas ¢ um pigmento

estavel a luz e em circunstancias normais a atmosfera.

No entanto, a azurite foi o pigmento mais importante na pintura europeia da Idade
Média e da Renascenca, e até meados do século XVII, apesar da importancia do azul ultrama-
rino. Usava-se na pintura mural para retoques a seco, t€mpera e 6leo. No 6leo era preferido o

7 . . 4
6leo de nozes, dado que enegrecia menos do que o de linhaga.’

O ultramarino natural, por sua vez, tem a seguinte formula quimica:
3Na0.3A1,03.6S10,.2Na;S. O mineral natural que lhe da origem ¢ composto por uma mistu-
ra rochosa complexa (calcario mineralizado) contendo: graos de mineral azul, lazurite (o seu
principal constituinte), calcite, pirites (sulfureto de ferro), ¢ podem também estar presentes

minerais de silicato.®’

Na Europa, teve maior uso durante os séculos XIV e XV, sobretudo em iluminuras e
em pintura sobre madeira, e foi muito usado, entre os séculos XIV e XV, para pintar as vestes
de Cristo e da Virgem. No entanto, os elevados custos da matéria-prima, associados ao labori-
0s0 processo de preparagdo, tornavam-no muito dispendioso, por isso a sua utilizagdo como
camada Unica estava limitada as vestes das figuras com importancia iconografica e em obras
de vulto. A sua maior utilizacdo era como velatura sobre azurite ou misturada com esta. Du-
rante o séc. XVI, houve uma quebra na producdo de azurite, o que levou a um aumento da

procura de ultramarino natural, com consequente aumento de custo.®

Apresenta particulas de tamanho irregular e forma angulosa, de cor azul-escura inten-
sa, e tem uma quantidade aprecidvel de impurezas cristalinas e incolores — minerais silicata-
dos e calcite. Tem um baixo indice de refracdo n=1.50 e, quando misturado com o6leo, torna-
se numa velatura translticida. Se aplicado numa camada espessa, torna-se num azul muito

escuro, devendo ser misturado com branco para se conseguir um efeito opaco brilhante ou

% BRUQUETAS, Rocio — Técnicas y materiales de la pintura espaiiola en los Siglos de Oro. Madrid:
Fundacion de Apoyo a la Historia del Arte Hispanico, 2002, p. 172.

% ROY, A. - Ob. Cit., p. 57.
5 Idem, Ibidem, p. 56.
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como uma fina velatura sobre um outro azul mais claro. Tem uma boa capacidade tintorial,

melhor que a da azurite e do azul de esmalte, ¢ uma excelente estabilidade.®’

5.4.3. PIGMENTOS VERDES

A malaquite natural é um pigmento verde cuja formula quimica é CuCOs3.Cu(OH),.*®
E a forma natural do carbonato de cobre basico, é semelhante, em composicao, a azurite, mas
contém uma maior quantidade de agua. E talvez o pigmento verde mais antigo conhecido. E,
na pintura europeia, parece ter tido maior importancia nos séculos XV ¢ XVI. E um pigmento
moderadamente permanente de cor variavel e foi utilizado em todas as técnicas, mas os me-
lhores resultados foram obtidos em témpera. Quando usado em 6leo torna-se verde amarela-
do, e ¢ estavel a luz e a atmosfera normal. Apresenta um sistema cristalino monoclinico e,
com luz transmitida, as particulas grosseiras sdo verde escuras e as particulas finas verde-
claras.’ Se as particulas forem demasiado finas, tornam-se demasiado pélidas para ter uso

pratico. E comum encontrar associadas, as suas particulas, particulas de outros minerais, co-

mo azurite ou cuprite. O pigmento € sensivel ao calor, a acidos e a bases.

Verdigris ou verdete ¢ o nome comum dado ao revestimento verde formado quando
latdo, cobre ou bronze sdo expostos as condigdes ambientais e ao ar ou agua marinha
durante um determinado periodo de tempo. Normalmente, ¢ um carbonato de cobre basico,
mas perto do mar ¢ comum ser um cloreto de cobre basico. Se houver 4cido acético presente,

pode-se formar acetato de cobre (1n.”

A cor vibrante do acetato de cobre (II) tornou o verdigris num pigmento muito apreci-
ado e comum. E foi usado frequentemente desde a Antiguidade até a Idade Média, Renasci-
mento e periodo barroco. Até ao século XIX, o verdigris era o pigmento verde mais brilhante
e era frequentemente usado em pinturas. A sua cor pode variar do verde ao azulado e os com-

71
postos de enxofre na atmosfera escurecem-no.

7 Idem, Ibidem, p. 57.
% ROY, A. — Ob. Cit., p. 187.
% Idem, Ibidem, p. 186.
" 1dem, Ibidem, p. 132.
"' 1dem, Ibidem, p. 132.
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O verdete ¢ reativo e instavel, pelo que € necessario que seja isolado com uma camada
protetora de verniz. Tem uma boa resisténcia a luz, mas altera-se facilmente quando exposto
aos agentes atmosféricos. Tende a perder a cor ou a escurecer. O acetato de cobre dissolve-se

em acidos minerais e, na presen¢a de bases, converte-se em hidréxido de cobre de cor azul.

Os pigmentos conhecidos como terras verdes sao compostos por minerais complexos
de alumino silicatos: (K[(ALFe™),(Fe",Mg](AlSis,Sis)O10(OH),). As espécies mineraldgicas
que ddo cor as terras verdes sdo essencialmente silicatos hidratados de ferro e magnésio. As
terras verdes t€m sido usadas como pigmento desde a Antiguidade e foram extensivamente
usadas pelos artistas medievais. No entanto, e apesar de continuarem a ser usadas ainda hoje,

. . femi o 72
a partir do Renascimento o seu uso sofreu um decréscimo.

Estes pigmentos sdo moidos a partir de minerais disponiveis como a celadonite, a
glauconite ou a cloridite e a sua cor pode variar do verde-amarelado ao verde-marinho, pas-
sando pelo verde-acinzentado, dependendo do seu lugar de origem. Tém um baixo poder de
cobertura, mas sao pigmentos estaveis que ndo sao afetados pela luz, pelas condigdes atmosfé-
ricas ou por quimicos. Sdo translicidos em 6leos; aplicados em pinturas murais, t€ém tendén-
cia a desagregar-se. Nao reagem com solventes, mas sdo parcialmente soluveis em acido e

bases e, quando aquecidos, tornam-se castanhos. O seu indice de refracio ¢ 1.62."

5.4.4. PIGMENTOS VERMELHOS

O vermelhdo ¢ um pigmento vermelho-alaranjado opaco usado desde a Antiguidade e
que inicialmente tinha origem no mineral cindbrio. Quimicamente, ¢ composto por sulfureto
de mercurio, HgS. No passado, os termos cindbrio e vermelhdo eram usados, indiferenciada-
mente, para as formas naturais e artificiais do sulfureto de merctrio (HgS). No entanto, atu-
almente, cinabrio ¢ o termo usado para a forma natural e vermelhdo designa as formas artifi-
ciais.”* O vermelhdo ¢ um sulfureto de mercurio produzido sinteticamente — a-HgS — que,

como o correspondente sulfureto natural, o mineral cindbrio, cristaliza no sistema hexagonal,

"> FELLER, Robert L. (Ed.) — Artists’ pigments. A handbook of their history and characteristics. New
York: Oxford University Press, 1986. Vol. 1, p. 142.

7 Idem, Ibidem, p. 146.
™ROY, A. - Ob. Cit., 1993, p. 159.
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ndo se verificando nenhuma diferenga estrutural entre eles na analise por difracdo de raios-

X75

Hé trés formas distintas de sulfureto de mercurio: mineral moido, sintetizado por pro-
cesso humido e sintetizado por processo seco. As formas sintéticas partem, indiretamente, do
mineral. Na sua forma natural, geralmente, aparece associado com mercurio elementar, sulfu-
retos de metais pesados (pirite, macasite e stibnite), quartzo, calcite, gesso e dolomite e, me-

. . 76
nos frequentemente, com fluorite e barite.

E possivel distinguir o vermelhdo do cinabrio natural quando ele é produzido pelo
processo hiimido dado que as particulas de vermelhdo, vistas ao microscopio eletronico de
varrimento, se apresentam geralmente pequenas e uniformes, com tendéncia para formar
agregados, enquanto as de cindbrio se mostram maiores ¢ com um aspeto fraturado. No entan-
to, tal ndo ¢ possivel quando o vermelhao € obtido pelo processo seco, dado que as suas parti-

culas sdo muito semelhantes as do cinabrio.

As tonalidades variam entre um vermelho intenso € um vivo laranja avermelhado.
Apesar de o vermelhdo ser um sulfureto, ndo ¢ reativo com outros pigmentos. Com tinta a
6leo foi, frequentemente, usado com branco de chumbo para produzir os tons das carnacdes e

ndo apresenta sinais de formacgado de sulfureto de chumbo negro.

Este pigmento, do mesmo modo que o mineral cindbrio, absorve luz de comprimento
de onda entre 400 e 570 nm, resultando dai o seu enegrecimento que ¢, em parte, reversivel na
obscuridade. Estas alteragdes de cor ocorreram sobretudo em témperas, mas j& se observou o

mesmo fendmeno em 0Oleos.

O vermelhdo ¢ um pigmento pesado com excelente corpo e poder de cobertura e apre-

senta um elevado indice de refracdo (2.970).”

O vermelho de chumbo, também designado por minio, € ¢ composto por tetroxido de

chumbo (Pb304).” Este pigmento pode ter origem natural ou sintética. No entanto, minio na-

 CABRAL, Jodo P — Histéria breve dos pigmentos: 4 — das Artes da Idade Média (2. parte). Disponi-
vel em: http://www.spq.pt/magazines/BSPQ/629/article/30001354/pdf, p. 36.

®ROY, A. - Ob. Cit., 1993, p. 160.
" PEREGO, Frangois — Dictionnaire des matériaux du peintre. Paris: Editions Belin, 2005, p. 748.

" FELLER, Robert L. (Ed.) — Artists’ pigments. A handbook of their history and characteristics. New
York: Oxford University Press, 1986. Vol. 1, p. 109.
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tural ¢ muito raro, formando-se apenas quando os minérios de chumbo sao expostos a condi-

¢oes extremas de oxidagao.

Foi usado como pigmento vermelho na Roma Antiga, onde era preparado pela calci-
nac¢do de branco de chumbo. Foi muito usado na Idade Média, isoladamente ou misturado
com sulfureto de mercurio. A partir do séc. XI comegou a ser substituido, progressivamente,
pelo vermelhdo. Foi regularmente utilizado em pintura a 6leo, mas ndo extensamente. No en-

tanto, faz parte da paleta dos artistas até cerca de 1900."

Tem uma tonalidade vermelha viva alaranjada e absorve muito a radiagdo ultravioleta,
apresentando uma fluorescéncia vermelha escura. Apresenta um elevado indice de refragdo —

2.42 — e tem uma boa capacidade tintorial, sendo opaco nos filmes lipofilos.™

O ocre vermelho pode ser de origem mineral ou artificial. E composto por terras argi-
losas coloridas por 6xidos de ferro férrico Fe,05 %! A hematite é o 6xido de ferro férrico res-
ponsavel pela tonalidade vermelha que apresenta. Pode ocorrer naturalmente ou ser produzido
pela calcinagdo do ocre amarelo. A temperatura vai influenciar a composicao dos varios ocres
vermelhos. Estas formas artificiais distinguem-se da hematite natural porque a sua microestru-
tura ¢ diferente e o cristal ¢ menos definido. Tal como os ocres amarelos, figuram entre os
pigmentos mais antigos da humanidade e o seu processo de calcinagdo de ocre vermelho e de
outras formas de 6xido de ferro amarelo era conhecido desde a Antiguidade. Tera tido maior
uso durante a Antiguidade do que na Idade Média, na Europa, mas nunca deixou de estar pre-

, . . 2
sente em todas as técnicas pictéricas.”

A sua cor depende da dimensdo e da forma das particulas do 6xido de ferro, da sua
distribuig¢do e propor¢do relativamente a carga, das impurezas cromodforas e das condi¢des de

calcinagdo. O indice de refragdo ¢ varidvel consoante a composi¢ao.

A Terra de Sienna Tostada ¢ de origem mineral e também ¢ composta de 6xido de
ferro Fe,O3 e contém um pouco de 6xido de manganésio (até¢ 1,5%) MnO, Tem ainda na sua

composicdo minerais ndo coloridos (alumina, argila, carbonato de célcio e silica) entre 8 e

™ Idem, Ibidem, p. 110.

% FELLER, Robert L. (Ed.) — Artists’ pigments. A handbook of their history and characteristics. New
York: Oxford University Press, 1986. Vol. 1, p. 115.

81 GETTENS, Rutherford J.; STOUT, George L. — Painting materials — a short encyclopedia. New
York: Dover, 1966, p. 134.

%Idem, Ibidem, p. 134.
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30%.* Foi um pigmento usado em todo o mundo e os registos mais antigos sdo de pinturas
em do paleolitico nas grutas de Altamira em Espanha.®® Tem uma coloracio uma coloracio

vermelha-acastanhada.

O seu indice de refracio ¢ 1.87 - 2.17% ¢ é semitransparente nos aglutinantes lipéfilos,
sendo menos opaca que o ocre amarelo. O seu comportamento ¢ semelhante ao do ocre, mas o
seu ligeiro conteido em manganésio confere-lhe propriedades mais sicativas; porém, pode ser

usada com qualquer técnica pictdrica.

5.4.5. PIGMENTOS AMARELOS

Dos pigmentos referidos destaca-se o amarelo de chumbo e estanho, dado que foi o
pigmento amarelo mais utilizado na pintura europeia do século XVI, sobretudo a o6leo, pelo
seu bom poder de cobertura neste aglutinante e as suas propriedades secativas.®® Existem dois
tipos de amarelo de chumbo conforme a sua composi¢do: o amarelo tipo I — Pb2SnO4 e o

amarelo tipo I — PbSn0O3."’

E um pigmento conhecido desde a Antiguidade, mas o periodo de maior utilizagdo foi
o séc. XV. A sua utilizacdo como pigmento remonta a pinturas € madeiras policromadas de
1300. Teve extensa utilizagdo na pintura e iluminura, entre os séculos XV e XVII, sendo o
pigmento amarelo vivo e opaco usado por exceléncia. Comparativamente com os amarelos da
época, tinha a vantagem de ter uma cor tao intensa como o auripigmento, mas ser menos toxi-
co e era quimicamente neutro (em contacto com outros pigmentos), o que nao acontecia com

os demais a base de chumbo.

A cor varia consoante os tipos € a temperatura de cozedura. O tipo I tem um

tom amarelo limao, mais vivo € mais esverdeado que o tipo II (mais proximo do amarelo de

% EASTAUGH, Nicolas; WALSH, Valentine — Pigment compendium. A dictionary of historical pig-
ments. Oxford: Elsevier Butterworth-Heinemann, 2004, pp. 339-340.

8 Idem, Ibidem, pp. 339-340.

8 GETTENS, Rutherford J.; STOUT, George L. — Painting materials — a short encyclopedia. New
York: Dover, 1966, p. 148.

% SANTOS, Helena F. P.P. M. Dias dos — O pintor Francisco Jodo (act. 1563-1595). Materiais e téc-
nicas na pintura de cavalete em Evora na segunda metade do século XVI. Porto: 2012. Tese de doutoramento
apresentada a Escola das Artes da Universidade Catolica Portuguesa, p. 133.

Y ROY, A. —Artists” pigments. A handbook of their history and characteristics. Washington: National
Gallery of Art, 1993. Vol. 2, p. 85.
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Napoles). O indice de refracao do tipo I € n 2.30 e tipo II, n 2, sdo opacos em aglutinantes
lipofilos e insensiveis a luz. Sdo insoluveis em solventes organicos e bases e tém um forte

.88
poder secativo.

Outro pigmento importante no século XVI foi o auripigmento, que pode surgir de
forma natural, embora seja um mineral raro, ¢ de forma artificial. Existe desde a antiguidade e
foi usado frequentemente na pintura europeia. O pigmento natural pode conter inclusdes de
mercurio (Hg) e germanio (Ge), e o artificial, muitas vezes, contém um excesso de anidrita

- 89
arsénica As,Os.

Tem uma cor amarela brilhante, mas pouco poder tintorial. Tem um elevado poder de
absor¢ao da radiacdo ultravioleta, revelando uma fluorescéncia amarela brilhante. O seu indi-

ce de refragdo ¢ n 2.74. e & opaco nos aglutinantes lip6filos.”

Tem pouco poder sicativo, pelo que aconselhavam a sua preparagdo num o6leo cozido
com litargirio (monéxido de chumbo). E facilmente dissolvido no amoniaco e em 4cidos con-
centrados e ndo pode ser misturado com pigmentos sensiveis ao enxofre nem a base de cobre.
E o p6 que liberta ao ser moido e os gases que escapam na sua produgdo tornam-no muito

toxico devido ao arsénio.

5.4.6. PIGMENTOS NEGROS

Aqui destacamos o negro de 0sso, que também pode ser designado por negro de mar-
fim e negro animal.”’ E essencialmente composto por carbono e fosfato de calcio (C e Cas
(PO4) 2) mas também pode conter algum carbonato de célcio e fosfato de magnésio, com as
respetivas proporcdes de 10% de carbono, 84% de fosfato de célcio e 6% de carbonato de

calcio e fosfato de magnésio.

% Idem, Ibidem, p. 91.

% GETTENS, Rutherford J.; STOUT, George L. — Painting materials — a short encyclopedia. New
York: Dover, 1966, p. 135.

% Idem, Ibidem, p. 135.

' BERRIE, Barbara H. — Artists’ pigments. A handbook of their history and characteristics. Washing-
ton: National Gallery of Art, 2007. Vol. 4, p. 2.
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Tem uma cor preta-azulada, muito suave em textura, e ¢ muito denso. Funciona bem
quer em Oleo, quer em aguarelas e tem um poder sicativo baixo. Produz um filme de 6leo ma-
cio e quebradi¢co, mas ndo pode ser usado em frescos, porque origina eflorescéncias. E parci-

4 y . ’ . ~ . 92
almente soltivel em acidos ¢ o seu indice de refragdo varia entre n1.65 e n 1.70.

6. ESTUDO TECNICO MATERIAL - METODOLOGIA E CONDICOES DE EXAME E ANALISE

Os métodos utilizados para o estudo da obra foram os usualmente denominados exa-
mes globais e os exames pontuais. Numa primeira fase procedeu-se a observacdo cuidadosa
do suporte e superficie a vista desarmada e, num segundo momento, recorreu-se ao auxilio da
fotografia. Também foram consultados de relatdrios de tratamento anteriores, de forma a re-

colher informagao complementar.

Os exames pontuais consistiram na recolha de amostras em pontos representativos e
exequiveis de tomada, para posterior observagao dos cortes por microscopia 6tica e para reali-

zagao de testes microquimicos.

6.1. EXAMES E ANALISES

6.1.1. EXAMES GLOBAIS

Conforme ja referido, a primeira fase de exame da obra foi a sua observagdo cuidada a
vista desarmada, de forma a determinar o seu estado de conservacao, as intervengdes posterio-

res € os materiais e técnicas que a constituem, de uma forma geral.

Depois, com o auxilio de uma camara fotografica Nikon D70, procedeu-se ao registo
das caracteristicas e pormenores da pintura, da técnica de execugdo e do seu estado de conser-
vacdo. No entanto, a fotografia pode ser usada de diversas formas, ndo s6 para documentar
permanentemente as imagens ao longo da intervencao de restauro, mas também para, através

de diferentes técnicas, observar mais facilmente determinadas particularidades e fenomenos.

%2 Idem, Ibidem, p. 148.
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6.1.1.1. OBSERVACAO COM LUPA BINOCULAR

No que diz respeito a observagdo de fenomenos invisiveis a olho nu, foi utilizada a lu-
pa binocular LEICA com ampliagdo de 10x, o que, no caso do suporte lenhoso, permitiu a
visualizacdo dos vasos da madeira. Depois, recorreu-se a fotografia para registo das imagens

obtidas e ainda para realizar novos exames. Fig. 2.

[

Fig. 2 — Fotografia do topo do suporte através de lupa binocular (LB, ampliagdo 10X), da pintura a dleo,
sobre tdbua, Flagelacdo de Cristo.

6.1.1.2. FOTOGRAFIA DE LUZ RASANTE:

A iluminagao da superficie da obra de forma tangencial, com um angulo entre 5° a 30°,
permitiu determinar a técnica utilizada, irregularidades, deformagdes, destacamentos, empas-
tes, relevos da pincelada, etc., o que possibilitou uma observacao mais detalhada do estado de

conservacio do suporte, da pintura e das suas técnicas originais.”

6.1.1.3. FOTOGRAFIA DE FLUORESCENCIA DE RADIACAO ULTRAVIOLETA

A fotografia de fluorescéncia de radiagdes ultravioleta foi realizada com uma lampada
de wood numa camara escura, através da colocacdo de um filtro Baader UV/IR 2” blocking
filter (CCD&VIS/T= 420-680 nm), que bloqueia a passagem dos raios UV emitidos pelas
lampadas e deixa passar apenas a radiagdo visivel, numa camara fotografica Nikon D70. E
uma técnica de superficie que tem a capacidade de excitar, em diferentes graus, os varios ma-

teriais existentes nos estratos superiores da obra. O fendémeno de fluorescéncia acontece como

% Vd. Apéndice 11, Fig. AIL 3 e Fig.AIL 4, p. 106.
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uma reagdo a excitacdo exercida pelos comprimentos de onda ultravioleta sobre os materiais,
que ora emitem num comprimento de onda distinto, ora absorvem a radiacao e se apresentam
negros. Esta técnica permite diferenciar alguns materiais como lacas vegetais e animais, que
emitem fluorescéncias distintas, vernizes feitos a partir de resinas naturais, formas de aplica-

¢do dos revestimentos finais, repintes, etc.”
6.1.1.4. FOTOGRAFIA DE INFRAVERMELHO

A fotografia de infravermelho permite uma observacdo mais completa dos
objetos, tal como a dete¢do de assinaturas cobertas por vernizes, o reconhecimento de deter-
minados pigmentos (ex.: azul cobalto fica incolor), a localizagdo e extensdo de danos, os arre-
pendimentos do autor e o desenho subjacente.” Este tipo de fotografia ¢ realizado com uma

Nikon D70 adaptada de forma a impedir a passagem da luz visivel.”

6.1.2 EXAMES PONTUAIS

Para aos exames pontuais foram recolhidas amostras reduzidas de 13 pontos da cama-
da pictérica (Al a A13), cortadas transversalmente a superficie do quadro de forma a permitir
a observacdo de toda a sequéncia de estratos e determinar a sua estrutura.”’ Foram também
retiradas amostras de um repinte existente na zona superior da pintura. Estas amostras foram
divididas de maneira a permitir o seu uso ndo s6 para os cortes estratigraficos, mas também
para os testes microquimicos realizados posteriormente. Foram montadas na resina acrilica
CLAROCIT® e, apos a sua polimerizagdo, polidas de forma a possibilitar a observagao da

seccdo transversal das mesmas por microscopia 6tica (MO).

% RIE, René de la - Fluorescence of paint and varnish layers (Part I), Studies in conservation, Volume
27, Number 1,1982, pp. 1-7 ;IDEM - Fluorescence of paint and varnish layers (Part III) Studies in conservation,

Volume 27, Number 3, 1982, pp. 102-108. Vd. Apéndice II, Fig. All 5, Fig. All 6,Fig. AIl. 7, p. 107.

% GOMEZ, Maria Luisa — Examen cientifico aplicado a la conservacion de obras de arte. Madrid: Ca-
tedra, 1998, p. 169.

% Cfr. Life Pixel — Nikon D70 & D70s DIY Digital Infrared Conversion Tutorial in:
http://www.lifepixel.com/tutorials/infrared-diy-tutorials/nikon-d70-d70s. Vd. Apéndice II, Fig. All. 8, Fig. All.
9, Fig. All. 10, Fig. AIlL. 11, Fig. AlIl. 12 e Fig. AIl. 13, pp. 108-109

7vd. Apéndice III, Fig. AIIL 7, p. 115.
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6.1.2.1. OBSERVACAO POR MICROSCOPIA OTICA (MO)

Nos exames de microscopia Otica foi usado um microscopio binocular OLYMPUS
Bx41, mediante luz refletida, e as imagens foram capturadas com uma camara ProgRes®
CapturePro 2.7 para a analise estratigrafica das varias camadas, nomeadamente o seu nimero,
a sua espessura, morfologia e cor das particulas. As ampliacdes utilizadas foram de 100x e

200x.

6.1.2.2. IDENTIFICACAO DA MADEIRA POR MO

Para a identificacdo da madeira remetemo-nos a um relatorio de intervengao anterior
onde ¢ relatada a recolha das amostras da madeira para a analise feita nos trés sentidos da ma-
deira: longitudinal, radial e transversal. As amostras foram recolhidas com o auxilio de um
bisturi € os locais de onde foram retiradas previamente limpos para a superficie estar ausente

de matéria que pudesse prejudicar a visualizagdo ao microscopio.

Cada amostra de madeira teve de ser submetida a desidratagio’®, conseguida pela co-
locagio em tubos de ensaio com alcool etilico”, ficando de repouso por um periodo minimo
de 24 horas. As amostras foram retiradas dos tubos de ensaio e secas com papel de filtro. Se-
guiu-se a colocacdo das amostras novamente em tubos de ensaio, com xileno, para facilitar o
processo de envolvimento em resina, necessario a observagao ao microscopio. A aplicacao do
xileno permitiu a eliminag¢do dos vestigios de etanol, solvente incompativel com a resina de-
vido a sua alta polaridade. Seguiu-se nova secagem com o papel de filtro. A identificacdo do
género e espécie de uma madeira ndo ¢ possivel através da analise a vista desarmada, pelo
simples facto de algumas caracteristicas anatomicas (estruturas celulares) serem apenas visi-

veis quando ampliadas, pelo que foi usado um microscopio com luz transmitida.

Para a visualizagdo ao microscopio foi necessario colocar as amostras em laminas de
vidro e aplicar, com ajuda de uma pipeta, uma resina natural (Balsamo de Canadd). Para a
resina cobrir toda a amostra e se favorecer o processo de polimeriza¢do, as ldminas foram
colocadas sobre uma placa térmica, a uma temperatura entre 50° e 60° C. Sobre a resina aque-

cida colocaram-se lamelas, exercendo ligeira pressao para que ficassem bem presas a resina.

% Eliminar a 4gua para nio surgirem microrganismos.

% 0O etanol tem a propriedade de desidratar a madeira pois, como é polar, possui grupos hidroxilos que
vao formar ligagdes de pontes de hidrogénio com os elementos polares da madeira.
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Finalmente, cada uma das laminas foi colocada no microscopio, devidamente identificada.
Concluiu-se que a objetiva de menor ampliagao (100X) era a mais adequada para uma correta

visualizacao e registo fotografico.

6.1.2.3. MICRO-ESPECTROSCOPIA DE INFRAVERMELHO TRANSFORMADA DE FOURIER

Foi ainda realizada a micro-espectroscopia de infravermelho transformada de Fourier
(LFTIR) em duas amostras de camada pictdrica (Al e A7) montadas em corte estratigrafico
para possibilitar a analise qualitativa de compostos organicos (aglutinantes, lacas e vernizes) e

e N . 1
materiais inorganicos, como pigmentos e cargas.'® As amostras estudadas foram a Al e a A7.

No caso da analise das amostras montadas em corte estratigrafico, foi utilizado um es-
pectrometro de infravermelhos Bruker Hyperion 3000 equipado com um detetor MCT arrefe-
cido com azoto liquido e uma objetiva de ATR (20x), com nivel de pressdo P1. Para todas as
camadas analisadas foram sempre adquiridos espectros de pelo menos duas zonas distintas na

camada, por forma a assegurar a reprodutibilidade dos resultados obtidos.

Todos os espectros foram adquiridos com uma resolucao espectral de 4 cm-1, 64scans,

na regido 4000-650 cm-1 do infravermelho.'"!

6.1.2.4. TESTES MICROQUIMICOS

Os testes microquimicos baseiam-se em dois tipos de reagdes quimicas que, ou origi-
nam precipitados cristalinos, especificos de certos pigmentos e facilmente identificaveis
quando observados ao microscopio, ou levam a producdo de compostos coloridos, os quais

constituem a base dos testes de gota de Feigl.'"

Neste caso foram utilizados testes de gota
com agua e reagentes em quatro amostras colocadas em lamelas esterilizadas: as amostras 5,

7,10 e 11.

100 CANDEIAS, A; CARVALE{O, G. — “Consideragdes sobre o estudo de pintura. A experiéncia do La-
boratorio José de Figueiredo. In SERRAOQ, Vitor [et al.] (Coord.). As preparagées na pintura portuguesa Séculos
XV e XVI. Actas do Coléquio Internacional Lisboa: Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, 2013, p. 18.

%1 Os resultados de pFTIR nio chegaram a tempo da conclusdo desta dissertagao.

192 CABRAL, Jodo M. Peixoto — “Exame cientifico de pinturas de cavalete”. Revista de Cultura Cienti-
fica, 16 (1995), p. 79.
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Determinacao da presenca de sulfato de merctrio — Na amostra 5 foi adicionada uma

gota de acido cloridrico (HCl) a 10 % para verificar a presenca de sulfureto de mercurio.

Determinacdo da presenca de cobre — Na amostra 7 os testes foram realizados em duas
fases: a amostra foi dividida e, numa primeira fase do teste, para confirmar a presenca de co-
bre, adicionou-se uma gota de agua e cristais de ferrocianeto de potassio. Depois, colocou-se
uma gota de HCl a 10%. Na segunda fase, quando foi utilizada apenas uma gota de HCI, a

reacao foi a mesma, o que indicou a presenga de um carbonato.

Determinagdo da presenca de carbonatos — Os testes microquimicos efetuados na
amostra 10 foram divididos em duas fases, de forma a ser possivel determinar a presenga de
carbonatos na preparacdo e no pigmento. Assim, numa primeira fase adicionamos ao pigmen-
to 4cido nitrico a 5%.'"” Na segunda fase do teste, para confirmar se se tratava de branco de

chumbo, colocou-se iodeto de potassio na solugao.

Determinagdo da presenga de carbonatos e de cobre — Os testes microquimicos da
amostra 11 consistiram na adigdo de acido nitrico a 5%'" para a identificacdo de carbonatos.
Para verificar a presenga de cobre juntou-se ainda um cristal de hexacianoferrato (II) de po-
tassio trihidratado. Depois, a amostra foi aquecida para acelerar o processo de evaporagao até

s€car.

Estes testes permitiram a identificagdo de componentes de trés pigmentos e do tipo de
camada de preparagdo utilizada. Neste trabalho, foi possivel realizar apenas um niimero redu-
zido de testes microquimicos por ndo se terem disponiveis todos os reagentes necessarios a
identificacao da totalidade dos pigmentos. Por outro lado, a quantidade de amostra disponivel

também restringiu o nimero de testes realizados.

Identificacdo de material proteico por Fuscina 4cida — Foi também realizado um teste
para identificacdo de material proteico em duas amostras de corte estratigrafico, que consistiu
em depositar o reagente (Fucsina acida) na amostra durante 15 minutos e, de seguida, passar

por agua e depois por acido acético a 1%.

18 Da marca Merck.

1% Da marca Merck.
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6.2 RESULTADOS DOS EXAMES E ANALISES

6.2.1 RESULTADOS DOS EXAMES GLOBAIS
6.2.1.1 SUPORTE

Verificou-se, mediante a analise macroscopica do suporte, que a prancha unica de ma-

05 . . .
se trata de uma folhosa, mais especificamente de carvalho ou castanho, as duas prin-

106

deira’
cipais espécies usadas na Peninsula Ibérica entre o século XII e o seculo XVI."™ Com o auxi-
lio da lupa binocular, esta conclusdo é ainda mais evidente.'”’” Como podemos verificar pela
fotografia, os anéis sdo visiveis devido a formacdo de uma banda de grandes vasos de madeira
precoce para a condugdo da dgua seguida da formacdo de uma madeira tardia mais compacta,
com vasos menores € um aumento nas fibras, os elementos celulares de suporte do tronco ou

fuste. Trata-se de uma espécie de folhosa com anéis porosos, como € o caso de carvalho, cas-

tanheiro, do freixo ou do olmeiro.

Foi também identificado o tipo de corte da prancha ao visualizar o reverso € os topos
do painel, verificando-se a presenca de uma prancha correspondente a um corte longitudinal
de um fuste que abrange tanto a zona radial, como a zona tangencial. Esta caracteristica ¢ evi-
dente nos raios lenhosos dispostos paralelamente do lado esquerdo do painel (caracteristicos
no corte radial) e nos desenhos correspondentes aos cones de crescimento (apenas visiveis no

corte tangencial), surgindo do centro em direcdo ao lado direito do painel.log

Conforme ja referido, ja tinha sido efetuada uma analise microscopica da madeira para

definir, com maior exatiddo, o tipo de lenho que constituia o painel, tendo sido concluido que

193 yd. Apéndice II, Fig. AIL 2, p. 105.

1% v AN SCHOUTE, R.; VEROUGSTRATE-MARQ, H. — “Painting Technique: supports and frames”.
In VAN SCHOUTE, R.; VEROUGSTRATE-MARQ, H. (Ed.) — Art History and laboratory: Scientific examina-
tion of easel painting. PACT; Journal of the European Study Group on Physical, Chemical, and Mathematical
Techniques Applied to Archaeology, Strasbourg: Council of Europe, No. 13, 1986, p. 20.

97vd. Apéndice II, Fig. AIl 14, p. 110

1% STONER, Joyce Hill; RUSHFIELD, Rebecca — Conservation of easel paintings. N.Y..: Routledge,
2012, p. 52.

19 TEIXEIRA, Andreia; TEIXEIRA, Maria; SARMENTO, Nuno — Relatério de Tratamento de Con-
servagdo e Restauro. Elaborado no ambito da unidade curricular de Técnicas de preservagdo e conservagio de
materiais organicos . Porto, Escola das Artes, Universidade Catolica Portuguesa, 2007, p. 18.
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se tratava de uma madeira de castanho.''® A identificacdo da familia, género e espécie da ma-
deira foi feita por comparagdao com outras imagens de cortes de madeira recolhidas de biblio-
grafia especifica. Como ponto de partida, foram utilizadas as imagens das varias espécies de
castanho, tendo sido encontrada uma que se identificava com as caracteristicas anatomicas
presentes nas microfotografias da madeira da obra em estudo. Concluiram assim que a madei-
ra deste painel poderia ser a madeira com o nome cientifico Castanea Sativa Mill, da familia

r O] . 111
Fagaceae, do género Castanea ¢ da espécie C. Sativa.

6.2.1.2 SUPERFICIE

Apobs uma observacdo macroscopica da superficie da camada cromatica verificou-se
que se trata de uma pintura, possivelmente, a 6leo com sobreposi¢ao de camadas finas que
ainda permite detetar o desenho dos veios da madeira do suporte. Apresenta também alguns
empastes, sobretudo no cendal e nos calgdes dos carrascos, que produzem alguns relevos, e
algumas acumulag¢des de verniz, que geram pequenas rugosidades. O fundo da representacao
pictdrica apresenta um tom de base castanho, de onde se destacam as trés imagens modeladas
com uma gama cromatica que varia entre o verde, o azul, o castanho, o branco, o amarelo e o

vermelho.

A boa aderéncia das camadas de preparacao e cromaticas deve-se a duas intervengdes
. ~ Lo s 112
posteriores de fixagdo e de consolidagdo ', visto a obra apresentar problemas de destacamen-

to.

O resplendor, em tons cor de laranja correspondentes ao bélus, denota a utilizagao da

técnica de douramento, ja desaparecido pelo desgaste. Na intervencao de conservagao anterior

j4 se tinha iniciado o processo de reintegragio cromatica, mas apenas em éareas de lacuna'">.

"0 TEIXEIRA, Andreia; TEIXEIRA, Maria; SARMENTO, Nuno — Relatério de Tratamento de Con-
servagdo e Restauro. Elaborado no ambito da unidade curricular de Técnicas de preservagdo e conservagao de
materiais organicos 1. Porto, Escola das Artes, Universidade Catolica Portuguesa, 2007, p. 18

"'vd. Apéndice III, Fig. AIIL 1, Fig. AIIL. 2, Fig. AIIL 3, Fig. AIIL 4, Fig. AIIl. 5, Fig. AIIL 6, pp.
113.

"> Vd. TEIXEIRA, Andreia; TEIXEIRA, Maria; SARMENTO, Nuno — Relatério de Tratamento de
Conservagdo e Restauro. Elaborado no ambito da unidade curricular de Técnicas de preservagdo e conservagio
de materiais organicos I. Porto, Escola das Artes, Universidade Catolica Portuguesa, 2007, p. 22; BARBOZA,;
Maria — Relatorio de Tratamento de Conservagdo e Restauro. Elaborado no ambito da unidade curricular de
Técnicas de preservagdo e conservacdo de Acabamentos e Policromias II. Porto, Escola das Artes, Universidade
Catolica Portuguesa, 2011, p. 19.
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Através dos exames de fotografia também foi possivel refor¢ar algumas destas obser-
vagoes e acrescentar novas informagdes. No que diz respeito a fotografia de fluorescéncia UV
conseguiu-se observar diversas zonas escuras, relativas a reintegragdes recentes, € zonas cla-
ras com fluorescéncia azul, correspondentes a areas de massas de preenchimento, ainda por

reintegrar.

Com a fotografia de iluminagao tangencial foi possivel observar mais detalhadamente
dos veios da madeira, revelando o desgaste superficial da obra, empastes e relevos proprios da
técnica a dleo, e patologias do suporte, como fissuras, conforme se pode ver nas figuras AIl 3

e AII 4 do apéndice IT'*.

Finalmente, a fotografia de reflectografia de IV revelou o desenho subjacente, nomea-
damente as zonas de sombra e ainda um arrependimento na parte do cendal, nas figuras AIl §,

AIL9, AIL 10, AII 11, AII 12 e AII 13 do Apéndice IT'"°.

6.2.2 RESULTADOS DOS EXAMES PONTUAIS

Depois de executados os exames pontuais, as conclusdes acerca dos materiais

que compdem a pintura ficaram mais completas.

Amostra 1 — Comecando pela observagdo amostra da carnagao de Cristo, podemos ob-
servar duas camadas que identificamos, a primeira, como sendo relativa a camada de prepara-
¢do, com uma cor bege, € a segunda, como correspondente a camada cromdtica, com uma
coloracdo branco sujo, onde se observam algumas particulas de pigmento vermelho. As duas
camadas parecem ter um estrato intermédio, a que podera corresponder a algum filme imper-

meabilizante''®.

Amostra 2 — Também retirada da carnagdo, mas de uma area em que existia um risco
verde sobreposto, correspondente as marcas das chibatadas. Neste corte observam-se trés ca-

madas. A primeira corresponde a camada de preparagdo e apresenta uma coloracdo bege. A

3 vd. MENDES, Susana — Flagelagdo de Cristo. Relatério de Tratamento de Conservacao e Restauro.
Elaborado no ambito da unidade curricular de Técnicas de preservagdo e conservagdo de pintura e policromia I,
Porto, Escola das Artes, Universidade Catolica Portuguesa, 2011, p. 21.

"4 vd. Apéndice II, p. 106.
3 vd. Apéndice II, pp. 108-109.
" vd. Apéndice III, Fig. AIIL 8 e Fig. AIIL 9, p. 116.
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segunda podera ser uma camada pictorica e possui uma cor semelhante a da preparagao (bege
mais claro). A terceira corresponde a um estrato de cor azul. Quando se observa esta camada
ao microscopio, os grios sdo azuis,''” mas quando se observa a superficie 4 vista desarmada,
verifica-se que os graos parecem verdes, talvez devido a algum vestigio de verniz envelhecido
ou mesmo as caracteristicas do pigmento usado e da sua moagem (a azurite fica com um tom
mais esverdeado se tiver uma granulometria fina). Tendo em consideracao que foi identifica-
do um carbonato de cobre mediante tingdes microquimicas na amostra (11) e, a0 mesmo tem-
po, devido a cor azul que apresentam os cortes, ao tom verde superficial da amostra 2 e a se-
melhanga que se verifica nas particulas das duas amostras em termos de dimensdo e formato
do gréo“g, podemos apontar para a possibilidade de se tratar de azurite, um pigmento que
podia ter uma coloragdo azul-esverdeada e que era comum no século XVI, conforme ja referi-

. 11
do anteriormente'"’.

Amostra 3 — Retirada do gibao da figura da direita. Neste caso, a amostra s6 tem duas
camadas, sendo a primeira amarela e a segunda azul, e ndo apresenta preparacdo. A primeira
camada apresenta particulas de pigmento amarelo, castanho e algumas vermelhas, enquanto a
segunda apresenta particulas azuis e castanhas. A primeira camada parece resultar do facto de
o artista ter pintado o gibao primeiro de amarelo e s6 depois ter acrescentado a cor azul esver-
deada que, conforme se pode ver na figura A III 7, do apéndice III'*, rodeia o amarelo. E
importante referir que a amostra foi retirada do debrum verde do gibdo. O vermelho devera
surgir na medida em que a amostra foi retirada de uma area junto aos calgdes do soldado, que
tém uma cor vermelha. O aparente verde-escuro da amostra retirada do gibao do soldado do
lado direito do ponto de vista do observador revela-se, mais uma vez, azul e com particulas

também semelhantes aos da amostra anterior ',

Amostra 4 — Correspondente a zona do gibao da figura do lado direito e de cor amare-

la. Neste corte conseguem identificar-se duas camadas, nomeadamente uma de preparagao,

"7 vd. Apéndice III, Fig. AIII 10 e Fig. AIIl 11, p. 117.

18 A azurite apresenta-se sob a forma de cristais, de transparentes a opacos, com um azul profundo ou
em massas compactas ou terrosas, de um azul mais palido. As particulas sdo irregulares no tamanho (as maiores
entre 20 e 30p de raio), apresentando uma aparéncia fraturada com uma fratura concoidal.

"WROY, A. - 0b. Cit., 1993. Vol. 2, p. 25.
122 vd. Apéndice III, p. 115
"2 vd. Apéndice III, Fig. AIII 12 e Fig. AIII 13, p. 118.
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bege escura, e uma camada cromatica amarela, constituida por particulas amarelas de dimen-

soes médias semitransparentes com uma moagem algo irregular.

Amostra 5 — Correspondente a zona inferior do gibao da personagem do lado esquer-
do, de cor vermelha. Observando este corte estratigrafico identifica-se apenas a camada de
preparacdo castanha e uma camada cromadtica vermelha. Nos testes microquimicos efetuados
com a adi¢do de uma gota de acido cloridrico (HCI1) a 10%, a amostra permaneceu insolivel e
inalterada. Conclui-se que a camada de cor vermelha contém um pigmento a base de mercu-
rio, como o sulfureto de mercurio, conhecido na sua forma natural como cinabrio e, na sua

. . ~ 122
forma artificial, como vermelhdo .

Amostra 6 — Vermelho-escuro do gibao da figura do lado esquerdo. Neste corte estra-
tigrafico foram identificados trés estratos, correspondendo o primeiro & camada de preparacao
castanha e os dois Ultimos as camadas pictoricas, de cores vermelha e vermelha escura. O tom
mais claro apresenta semelhangas morfolédgicas, de cor e de dimensdo com as particulas en-
contradas na amostra 5, onde foi identificado merctrio, mas nao foram feitas analises para a

sua corroboragdo. As particulas mais escuras também nao foram identificadas'®.

Amostra 7 — Repinte verde. No corte conseguimos identificar uma camada de prepara-
¢do clara, acinzentada, diferente da que se apresenta nas outras amostras, que ¢ mais escura, €
na camada cromatica identificamos uma mistura de pigmentos verdes-escuros com pretos €
vermelhos. Provavelmente, esta amostra terd sido montada incorretamente, o que gera uma
visualizagdo confusa dos estratos. O facto de a camada de preparagdo ter um aspeto diferente
também se podera dever a circunstancia de ser uma amostra da zona de repinte. Os testes mi-

P ~ ~ : 124
croquimicos para detecao de cobre ndo foram conclusivos .

As amostras 8 e 9 do fundo castanho e do bdlus ndo apresentaram imagens conclusi-

vas.

Amostra 10 — Branco do cendal. Os testes microquimicos efetuados na camada de pre-
paracdo para a determinagdo da presenga de carbonatos foram negativos, dado que nao se dis-

solveu com a adi¢@o do acido nitrico. Provavelmente sera um sulfato de calcio. No entanto, no

'22vd. Apéndice III, Fig. AIII 16 e Fig. AIII 17, p. 120.
' vd. Apéndice III, Fig. AIII 18 e Fig. AIII 19, p. 121.
124 vd. Apéndice III, Fig. AIII 20 e Fig. AIII 21, p. 122
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que diz respeito a camada pictorica, o pigmento branco efervesceu, o que ja parece indicar a
presenca de um carbonato. Na segunda fase do teste, para confirmar se se tratava de branco de
chumbo, na camada pictdrica, ao colocar o iodeto de potassio na solu¢do, formou-se um pre-

cipitado amarelo, que confirmou as suspeitas iniciais'®.
1 HNOj; + 2PbCO;3.Pb(OH), —2COx ) + 4H20(1) +3 Pb(NO3)2(aq)
2 Pb*" + 2K (s)—Pblys + 2K" (aq)

Foi ainda realizado o teste de coloragdo ja referido para identificagdo de proteinas, cujo
resultado foi uma mudanca de cor da camada de preparagao para vermelho, o que ¢ indicador
da presenca de um material proteico, possivelmente uma cola animal. O corte apresenta pelo
menos trés camadas, o que nos leva a supor que podera corresponder a uma camada de som-
bra de carnagdo a que tera sido sobreposta a camada pictérica branca ou, ainda, a um desenho

preparatorio do contorno do cendal.

Fig. 3 — Corte estratigrafico da amostra 10, do branco Fig. 4 — Corte estratigrafico da amostra 10, do branco
do cendal. MO luz refletida (ampliagdo 200x). do cendal, com fucsina 4cida. MO luz refletida (ampli-
acdo 200x).

' vd. Apéndice III, Fig. AIII 32 e Fig. AIII 33, p. 128.
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Fig. 5 — Corte estratigrafico da amostra 11, do azul do  Fig. 6 — Corte estratigrafico da amostra 11, do azul do
cendal. MO luz refletida (ampliagdo 200x). cendal, com fucsina acida. MO luz refletida (amplia-
¢d0 200x).

Amostra 11 — Azul do cendal. Esta amostra apresenta trés camadas, sendo a primeira
de preparacao, de cor bege, a segunda de pigmento branco acinzentado e a terceira de pigmen-

to azul.

Os pigmentos presentes nas camadas pictoricas apresentam uma moagem grosseira €
estdo misturados de forma pouco homogénea. Na segunda camada distinguem-se perfeitamen-
te os pigmentos brancos e os pretos e, na terceira, 0 mesmo se verifica com os pigmentos
brancos e os azuis. Os testes microquimicos para identificacdo de carbonatos foram positivos,
resultando em efervescéncia. Nos testes de confirmagdo da presenca de cobre, com hexacia-
noferrato (II) de potassio trihidratado, a solugdo ficou vermelha, indicando a presenga desse
elemento. Quando o 4cido entra em contacto com as particulas da azurite, os ides Cu’" reagem
com os i0es de hexacianoferrato formando um envelope gelatinoso vermelho de hexacianofer-

;. SR V)
rato de potassio ctiprico'*®.

HNO; + 2CuCO;. Cu(OH),—CO,(g) + H,O(l) + Cu * (aq) — Cu™™ + K4 [
Fe(CN)s ](aq). 3H,0— Cu; [ Fe (CN)g J(aq) + H,O + 4K (aq)

Quando, por fim, a amostra foi aquecida, deu-se a precipitacdo de cristais ctibicos de

cor negra, que podem medir de 10 a 25y, mas normalmente sio mais pequenos.'*’

2 ROY, A. — Ob. Cit., 1993, p. 27.
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Dada a dete¢ao de carbonato e de cobre, pode presumir-se a presenca do pigmento de
carbonato basico de cobre, correspondente as particulas azuis presentes na camada pictorica
azul, assim como a presenca de carbonato nas particulas de cor branca presentes na camada

pictdrica branca, a que poderia corresponder um carbonato basico de chumbo ou cré.

O teste com fucsina acida evidenciou a mudanga de cor da camada de preparagao para
vermelho, a semelhanga da amostra anterior, apontando para a presenca de cola proteica nesse

estrato.

Amostra 12 — Carnag¢ao do soldado. Aqui, a amostra reduz-se a duas camadas, uma re-
lativa ao estrato da preparagdo e que apresenta uma coloracdo bege, e a outra ao estrato picto-
rico com um tom rosado. Nesta ultima, deteta-se a presenca de uma mistura de varios pigmen-

~ 128
tos vermelhos, pretos e brancos para a construcao de uma tez clara.

6.2.3 CONCLUSOES

6.2.3.1 SUPORTE E CAMADA DE PREPARACAO

Resumindo, pode presumir-se, através dos diversos exames e analises realizados, que
se trata de uma tdbua de madeira de castanho pintada, possivelmente, segundo a técnica a
6leo, dotada de uma camada de preparacdo que parece ser a base de gesso, com um tom que
varia de um bege claro a castanho, conforme o local de onde ¢ retirada a amostra. A sua es-
pessura pode variar entre 80 € 90 pm, embora ndo haja certezas, dado que a recolha da amos-
tra pode ndo ser da totalidade dos estratos. A presenga de cola animal nesta camada podera
estar relacionada com a técnica original, conforme era comum na época, mas também deve
ser tido em conta o facto de a obra ja ter sido alvo de fixagdes dos estratos preparatérios e

cromaticos com cola de coelho, recentemente.

No que diz respeito a encolagem, embora nao haja provas conclusivas da sua existén-
cia, além dos argumentos anteriores sabe-se que era comum nos séculos XV e XVI aplicar

uma mistura a base de cola animal para criar uma ligagdo entre a madeira do suporte e a ca-

"2 vd. Apéndice III, Fig. AIII 26 e Fig. AIII 27, p. 125.
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mada de preparagdo.'” Quanto ao possivel gesso da camada de preparagdo, poder-se-a pre-
sumir que se trata ou de gesso grosso ou de gesso sotille, expressoes utilizadas por Cennino
Cennini"® e por Filipe Nunes,'*! ou de uma mistura dos dois.'** O gesso grosso tem uma
composicao a base de sulfato de calcio com compostos como anidrite (sulfato de célcio ani-
dro, CaSQ,), gesso (sulfato de célcio dihidratado, CaSO42H,0) e por vezes bassanite (sulfato
de célcio hemihidratado, CaS0O4.1/2H,0). Distingue-se do gesso mate ou sotille, conforme o
grau de ocorréncia destes compostos. No gesso grosso a fase predominante ¢ a anidra e em
menor quantidade a fase dehidratada, e as vezes, o hemihidrato. Apresenta uma moagem
grosseira com uma morfologia heterogénea e irregular.'*> O gesso mate resulta também da
mistura das diferentes fases de hidratagdo, mas o gesso ¢ o composto maioritario, embora
apresente também os outros resultantes das outras fases. Por outro lado, normalmente apre-
senta particulas com um tamanho e morfologia regulares. Também ¢ comum a aplicacdo deste
tipo de gesso sobre o gesso grosso em diversas demaos. Mais raramente também podem apa-
recer misturados, ou a preparacao pode ser de gesso mate. No entanto, a tipologia mais fre-
quente de preparagdo na pintura portuguesa do século XV e XVI € o gesso grosso. Salienta-se
no entanto que sé se consegue observar a diferenca entre gesso grosso e fino recorrendo a
técnicas instrumentais de analise SEM-EDS, pelo que ndo € possivel fazer essa distingdo na

obra em estudo.

A presenga de uma camada de imprimagdo também € comum na época e caracteriza-se
por uma mistura oleosa, de cores e secativo, aplicada sobre o gesso nas pinturas a 6leo antes
ou depois da execucdo do desenho preparatorio, com fungdo impermeabilizante e estética,

. . 134 ~ . . .
servindo de base de cor para a pintura.”>* No entanto, ndo conseguimos verificar a sua exis-

129 OLIVEIRA, Maria J. et al — “Caracteriza¢io material da camada preparatéria de pintura portuguesa
por u-XRD e SEM-ED”. In SERRAO, Vitor [et al.] (Coord.). As preparagoes na pintura portuguesa Séculos XV
e XVI. Actas do Coldoquio Internacional Lisboa: Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, 2013, p. 39.

139 CENNINI, Cenino — I/ Libro dell’Arte, o Trattato della Pittura. Firenze: Felice Le Monnier, 1859, p.
75.

PUNUNES, Filippe — Arte da Pintura Symmetria e Perspectiva. Lisboa: Officina de Jodo Baptista Alva-
res, 1767, p. 52.

B2 OLIVEIRA, Maria J. [et al.] — “Caracterizagdo material da camada preparatoria de pintura portugue-
sa por u-XRD e SEM-EDS”. In SERRAO, Vitor [et al.] (Coord.). As preparagées na pintura portuguesa Séculos
XV e XVI. Actas do Coloquio Internacional Lisboa: Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, 2013, p. 39.

13 ANTUNES, Vanessa [et al.] — “Técnicas e materiais de preparagio na pintura portuguesa dos séculos
XV e XVI”. In SERRAO, Vitor [et al] (Coord.). As preparagées na pintura portuguesa Séculos XV e XVI. Actas
do Coloquio Internacional Lisboa: Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, 2013, p. 58.

B4 1dem, Ibidem, p. 58.
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téncia nesta pintura. Na realidade, quando aparece mais do que uma camada a seguir a prepa-
racdo, parece ser de pigmento, na medida em que nao surge em toda a obra. Mesmo assim, o
maximo de camadas que surgem nas amostras ap6s a camada de preparaciao sdo duas, o que

indica uma técnica de pintura relativamente simples.
6.2.3.2 CAMADA CROMATICA E PIGMENTOS

Quanto aos pigmentos utilizados nesta obra, conforme ja referimos, identificamos car-
bonatos, cobre e mercurio, devendo corresponder a branco de chumbo, azurite e cina-
brio/vermelhdo. Ha a possibilidade de terem sido utilizados todos os pigmentos existentes a
base de chumbo, terras, negros de fumo, de osso ¢ de marfim, etc. Podemos incluir ainda co-
rantes como lacas vegetais amarelas, laca de quermes e laca de garanga. Os estratos pictoricos
apresentam por vezes uma camada e outras vezes duas, variando a sua espessura entre 40 a 45
pm, denotando pouca sobreposicdo de estratos para atingir a cor pretendida. Também se de-
nota pouca mistura de cores em cada estrato, ndo recorrendo o artista a uma paleta muito vari-
ada para realizar a obra, conforme era comum na época. Os pigmentos, no geral, denotam
uma moagem grosseira, caracteristica de uma prepara¢do manual, oficinal e anterior a meca-

nizagdo do processo, pelo que consentdnea com a época em questao.

7. ESTADO DE CONSERVACAO

7.1. SUPORTE

O painel apresenta uma ligeira deformacdo em meia cana, disposta na vertical, e duas
fissuras verticais. Esta deformac¢do produziu-se dado que a madeira ¢ um material altamente
higroscopico. Assim, as variagdes de humidade no ambiente afetam-na, o que faz com que va
absorvendo e perdendo humidade alternadamente, o que pouco a pouco vai provocando dila-
tagdes e contragdes € a consequente deformagdo da tabua. Este tipo de deformagao ¢ caracte-
ristico do corte tangencial'*. Esta altera¢io acentua-se mais rapidamente se existir uma prote-

¢do de um dos lados da tabua, por exemplo uma tabua pintada, visto que por um lado esta

135 : . ~ . ~ .
O corte tangencial segue a diregdo das fibras como o corte axial, mas ndo abrange o cerne. Este tipo

de corte provoca uma deformacdo curva (meia cana), no sentido contrario dos anéis de crescimento.
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protegida pela camada de preparacio e camada cromatica. E o caso desta obra, em que a ca-
mada pictérica devera ter sido feita a 6leo, que ¢ um material hidrofobo. Outra propriedade da
madeira que pode influenciar o seu comportamento relativamente & humidade ¢ a anisotro-
pia.'*® O principal fator de empenamento da madeira durante os processos de humidificagio e
secagem relaciona-se com a diferenga entre a retragdo tangencial e a radial. A anisotropia € o
quociente entre dois coeficientes de retracdo. Quanto menor for a anisotropia, menor ¢ a ten-
déncia para a deformabilidade."”” A distor¢do que ocorre no processo de secagem pode tradu-
zir-se no empenamento da madeira, como parece ser o caso desta obra que, conforme ja refe-
rido, apresenta uma deformacdo em meia cana. Por outro lado, a auséncia total de humidade
pode causar deformacao e fissuracdo na madeira devido a uma desidrata¢ao excessiva do ma-
terial. Também em relagdo as fissuras que o suporte apresenta, o simples facto de se tratar de
uma Unica pe¢a de material lenhoso gera constantemente movimenta¢des que afetam o todo
que a constitui. As grandes proporg¢des que a caracterizam, € o peso elevado, associados as
variacdes termo higrométricas, proporcionaram o aparecimento e a proliferacao de fissuras.
Embora numa intervencdo anterior ja tenha havido tratamento do suporte preenchendo as fis-

suras visiveis com balsa e um poli (vinil acetato) PVAc'*®

, surgiu uma nova fissura na parte
frontal do painel. Esta nova fissura também podera estar relacionada com o ajuste demasiado

estreito da tabua a moldura, que ndo facilitava a movimentagdo natural da mesma.

Observam-se também lacunas resultantes do ataque de insetos xilofagos'’. O tardoz

apresenta também lacunas j& preenchidas com resina epoxida Araldite SV 427 e HV 427® e

136 Anisotropia é a propriedade da madeira que ¢ constituida por fibras que seguem uma s diregdo e
sentido. Devido a esta caracteristica, algumas propriedades fisicas e mecanicas sdo diferentes conforme a dire-
¢do. Isto ¢, a resisténcia mecanica da madeira encontra-se ligada a sua estrutura anatomica, que ¢é constituida por
fibras paralelas entre si. Assim, a madeira é mais resistente a esforgos paralelos as fibras e menos resistente a
esforcos perpendiculares. CACHIM, Paulo B. — Construgcées em Madeira: a madeira como material de constru-

¢do. Porto: Publindustria, Edi¢des técnicas, 2007. p. 81.

137 1dem, Ibidem, pp. 67-68.
1% Resina termopléstica comercialmente apresentada em dispersio aquosa.

13 Existem varios fatores que propiciam o aparecimento de insetos e o seu ataque 4 madeira. Os mais
comuns s3o a combinacdo de humidade e temperatura. A humidade pode entrar na madeira pelas fissuras e po-
ros, tornando-a mais branda e mais facilmente vulneravel ao ataque dos insetos. A dgua também pode impregnar
a madeira por efeito da condensacdo, que ¢ modificada por acdo da temperatura. Por outro lado, as temperaturas
amenas favorecem a proliferacdo dos insetos, dado que os tornam mais ativos, pelo que se reproduzem mais.
Outro fator que influi € a luz, visto que muitas espécies de insetos que atacam a madeira sdo fotossensiveis, pelo
que se a obra se encontrar num lugar sem iluminagdo aumenta a probabilidade de sofrer um ataque.
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encontra-se em bom estado de conservagdo, na medida em que foi devidamente consolidado
com o adesivo termopléstico, Paraloid B72 em xileno a 6%, aplicado também nos orificios
dos insetos xilofagos.'* Esta intervengio resolveu dois problemas: o estado de fragilidade de
parte da madeira e, consecutivamente, a prote¢do da superficie contra futuros ataques, quer de

microrganismos quer de insetos.

7.2. SUPERFICIE

A obra apresentava um destacamento generalizado da camada pictdrica e também da
camada de preparagdo, o que de acordo com os relatorios anteriores tera exigido uma inter-

vengdo de fixacdo e consolidagdo, apresentando-se estavel.

Normalmente, os fatores mais frequentes que causam os desprendimentos da
camada pictorica sao os movimentos mais ou menos amplos do suporte devido as mudancas
de temperatura e humidade no ambiente. Como a madeira ¢ um material higroscopico, € sen-
sivel as alteracdes ambientais que provocam mudangas dimensionais, ja referidas anterior-
mente. As camadas de preparagdo e pictdrica ndo sdo flexiveis e ndo acompanham o movi-
mento do suporte, provocando fissuras nos estratos, o que, continuadamente, pode causar la-
cunas. No entanto, também se podem dar por mé execug¢ado técnica, como a aplicacao das dife-
rentes camadas de forma incorreta, causando uma ma aderéncia entre elas, o que ndo parece
ser o caso aqui. Além disso, outro fator ¢, evidentemente, o envelhecimento natural do agluti-
nante ou o ataque do aglutinante por parte de microrganismos, que causa falta de coesdo entre

r r1: . ’ . 141
as particulas solidas de pigmento e cargas e o veiculo aglutinador.

A camada pictdrica da pintura em questdo apresenta abrasdo, sobretudo no pe-
rimetro que coincide com a moldura. O mesmo se passa com a camada de prepara¢do, na me-
dida em que ¢ perfeitamente visivel o suporte de madeira em muitos dos desgastes. Verifica-
se também uma perda de poder de cobertura da tinta, o que nos leva a crer que se trata de um
aglutinante a 6leo, dado que este fenomeno sé acontece em tintas a dleo, e particularmente no

vermelho do boné do soldado do lado direito, na perspetiva do observador. Este fendémeno

" Vd. TEIXEIRA, Andreia; TEIXEIRA, Maria; SARMENTO, Nuno — Relatério de Tratamento de
Conservagdo e Restauro. Elaborado no ambito da unidade curricular de Técnicas de preservagdo e conservagio
de materiais organicos 1. Porto, Escola das Artes, Universidade Catdlica Portuguesa, 2007, p. 26.

“I'NICOLAUS, Knut — Manual de restauracion de cuadros. Koln: Kénemann, 1998, p- 189.
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acontece pelo aumento do indice de refracdo do 6leo ao envelhecer que, ao aproximar-se dos
indices de reflexdo dos pigmentos, origina tintas transparentes que permitem vislumbrar as
camadas subjacentes. Este fenomeno ¢ ainda mais comum nas tintas com pigmentos a base de
chumbo que, combinados quimicamente com o 6leo, formam sais gordos de chumbo. Assim,
ndo sé se modifica o indice de refragdo aquando da secagem do pigmento, mas também se
produz a saponificacio do chumbo.'** Isto leva a supor que, 4 semelhanca do vermelho en-
contrado no gibdo da personagem do lado esquerdo, o pigmento do boné se trataria de verme-
lho de chumbo, mas seriam necessarias outras analises para a sua identificagdo. Esta transpa-
réncia verifica-se também porque se trata de uma camada muito fina, que nos permite ver

. . 14 ~ .
camadas de pintura subjacentes'*. O mesmo nio acontece com camadas grossas de pintura.

O estalado apresenta uma rede muito fina, uniforme, e € visivel por toda a superficie
como resultado da passagem do tempo, sendo tipico das tdbuas de madeira na medida em que
o suporte é menos elastico do que o suporte téxtil.'** Assim, é menos marcado e, neste caso, ¢
paralelo aos veios da madeira'*.

A obra apresenta também um extenso repinte verde na parte superior da composicao,
resultante de uma intervengio anterior'*°. Teve também reintegragdes diversas a guache'®’

que se encontravam estaveis, exceto em alguns casos em que se deu alguma retracao nas mas-

sas de preenchimento.

O estado de conservacgdo da pintura € estavel, mas a grande quantidade de desgastes
que apresenta dificulta muito a sua leitura'*. Por outro lado, as lacunas que se encontram si-
tuadas na carnagdo da cara e no olho de Cristo s3o demasiado evidentes e perturbadoras da
expressao da figura central, colocada em primeiro plano. O desgaste generalizado torna-se
particularmente perturbador nas zonas de tons claros, como as carnagdes, dificultando a per-

cecdo das expressdes de sofrimento ou de escarnio que caraterizam a cena biblica e que iden-

%2 STONER, Joyce Hill; RUSHFIELD, Rebecca — Conservation of easel paintings. N.Y.: Routledge,
2012, p. 264.

3 'vd. Apéndice IV, Fig. AIV. 8, p. 133.

14 vd. Apéndice IV, Fig. AIV. 9, p. 134.

S NICOLAUS, Knut — Manual de restauracién de cuadros. Koln: Kénemann, 1998, p. 183.
10 vd. Apéndice IV, Fig. AIV. 10, p. 134.

17 0s guaches utilizados sdo da marca Winsor & Newton.

%vd. Apéndice IV, Fig. AIV. 11, p. 134.
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tificam as varias figuras representadas e o sentido da passagem evangélica. Outra zona que
apresenta dificuldade de leitura ¢ o pavimento geometrizado, que pela sua regularidade de
linhas, pelo padrdo que desenha e pelos tons claros, assim como pela proximidade com a vi-
sdo do espectador, interfere na fruicdo da composicao no geral. O fundo escuro ou as lacunas
onde a madeira fica exposta contribuem para um aumento da predominancia do efeito do fun-
do escuro sobre toda a obra, para uma indefini¢cdo dos varios planos da composi¢do, para um
escurecimento generalizado da ultima, para uma dilui¢do dos contrastes entre as zonas claras
e as zonas escuras, afetando o trabalho de volumes, de sombras, assim como o equilibrio entre

as varias tonalidades de cor da superficie pictorica.
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III - CASO DE ESTUDO

A PROBLEMATICA DA REINTEGRACAO DE DESGASTES
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1. CONTEXTO HISTORICO DA CONSERVACAO E RESTAURO DOS BENS CULTURAIS

O homem revelou desde muito cedo uma tendéncia para proteger e conservar o que lhe
pareceu valioso pelos motivos mais diversos, sejam eles politicos ou ideoldgicos, religiosos,
culturais, estéticos ou econdmicos. No entanto, a forma como o faz mudou ao longo da histo-
ria, devido a evolugdo dos conceitos ja referidos como motivos de conservacdo. De facto, a
historia da conservagao e restauro ¢ determinada pelas mudangas das ideias religiosas, filoso-
ficas, estéticas e politicas, mas convém nao esquecer, também, a importancia dos avangos da
ciéncia. Assistiu-se a destrui¢do e mutilagdo de muitas obras de arte por ignorancia, quer a

nivel de estilo e iconografia, quer a nivel cientifico.

Tendo em consideracdo que a manuten¢do de uma obra ja € um tratamento de conser-
vacao, ja existem exemplos pré-historicos de depositos de objetos pertencentes a épocas ante-
riores.'* Os repintes aplicados no Paleolitico superior nas pinturas parietais podem conside-
rar-se uma pratica de restauro. No entanto, os primeiros registos de conservacao e restauro
surgem no Egipto e Proximo Oriente. Verifica-se a preocupagdo de conservacdo nos artistas,
embora numa vertente preventiva, dado que tentavam utilizar os materiais mais nobres e resis-
tentes nas suas obras para os Farads. H4 registos de destruigdes, reutilizacdes e redecoragdes
de adaptacdo a novas ideias religiosas e novos regimes politicos pelos Farads sucessivos.
Ramsés II realizou agdes de restauro que incluiram reconstrugdes e modificacdes da obra de
seu pai, Seti. O objetivo era, por um lado, a propaganda politica do novo Fara6 e, por outro, a

reutilizacdo dos espacos.

O mesmo aconteceu no Proximo Oriente, de que ¢ exemplo o rei sumério Urnamnu
que restaurou os antigos santudrios do seu pais, entre eles o zigurat dedicado ao Deus lunar
Nanna, de 2111 a.C."° Por outro lado, ha também registos de destrui¢io devido as guerras e
conquistas que motivavam também o desejo de anulagdo das influéncias dos antecessores. Até

este momento, a preocupacao essencial era reparar os objetos porque deixavam de exercer as

9 M. MIGUEL, Ana M; G. MOZO, ANA - La conservacion v la restauracion en el siglo XX. Madrid:
Tecnos, 2004, p. 19.

B0 1dem, Ibidem, p. 22.
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suas fungdes ou para lhes acrescentar novas (de utilizagdo ou propaganda). Nao se conservava

para preservar testemunhos histdricos.

Na Grécia verificou-se também uma preocupagdo com a conservagdo preventiva das
obras de arte, ndo s6 pelo cuidado na escolha dos materiais e técnicas de producao escolhidos,
mas também pelas medidas posteriores para evitar a degradagdo dos bens culturais. Exemplos
disso sdo as técnicas de pintura sobre tabua. Por um lado, usavam as melhores madeiras, por
outro evitavam unides com sistemas rigidos para evitar deformag¢des. Por ultimo, mudaram a
técnica pictorica, substituindo a témpera por encaustica para se conservarem melhor perante
as agressoOes atmosféricas. Eram ainda utilizados vernizes de protec¢do, ndo s6 para proteger as
obras, mas também para lhes proporcionar uma patine. Os gregos conservavam por razoes de
funcionalidade material (cerdmica) ou religiosa (estidtuas dos templos), mas também por ra-

z0es estéticas, como no caso da pintura, que era muito apreciada.

Os restauros tinham por objetivo o restabelecimento do aspeto original das obras, e as-
sim substituiam partes e reconstruiam as obras de arte. H4 também relatos de limpezas e subs-
tituicdes de camadas de protegdo para facilitar a compreensdo da obra e, a0 mesmo tempo,
manté-la em bom estado. Por outro lado, para além dos restabelecimentos de partes em falta,
também se faziam substituigdes de obras inteiras, como foi o caso dos ledes do templo de

L . . ~ . 151
Zeus, em Olimpia, que foram substituidos sem ter em consideracdo os existentes ~ .

Em Roma, restauro também era entendido como renovagao ou reconstrucgdo. Incluia
substituicdes de partes de obras de arte (ex. cabecas das esculturas dos imperadores), trans-
formacgdes para novas utilizagdes, etc., o que estd associado a uma cultura imperialista centra-
lizada em Roma. Faziam também muitas copias de obras de arte grega, que era muito aprecia-
da. O gosto pelas obras de arte resultava de uma sociedade desejosa de mostrar poder e rique-
za e levou ao desenvolvimento do colecionismo que, se por um lado favoreceu o desenvolvi-
mento do restauro, por outro facilitou o crescimento das falsificacdes. No entanto, existem
testemunhos de conservagdo que referem conhecimentos técnicos elevados, nomeadamente na

area da pintura mural'*%,

5! Idem, Ibidem, p- 29.
32 GONZALEZ VARAS, Ignacio — Conservacion de bienes culturales. Teoria, histéria, principios y
normas. Madrid: Catedra, 1999, p. 132.
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Os artistas da Idade Média repintavam, corrigiam, completavam e adaptavam (corta-
vam) as obras de pintura de forma a adapta-las aos fins religiosos € a canones estilisticos. Na
Idade Média ndo se verificam restauros com intengdes de copia ou de complementos para
manter a obra original. No que diz respeito aos edificios antigos, os restauros consistiam na
sua destruicdo e no reaproveitamento de materiais para substituir por outro novo, de acordo
com a estética da época. Estas atitudes t€ém a sua origem numa época de feudalismo, marcada
pela instabilidade, pela guerra e pela consequente pobreza. Por outro lado, a atitude crista pe-
rante os restos culturais da Antiguidade era de desprezo, pelos seus conteudos pagaos. No
panorama da pintura observava-se uma proliferagdo de exemplares de pintura mural e de pin-
tura sobre madeira, nas quais era bastante frequente proceder ao aproveitamento do suporte e

a reformulagdo dos temas, de acordo com critérios de gosto e iconograficos.

Conclui-se que, até este momento, nao existe, portanto, o conceito de patrimoénio cul-
tural, nem se valorizou o valor histérico de uma obra de arte, o que ndo permitiu uma pratica

de restauro com principios doutrinais validos.

Na verdade, o mesmo se passa no Renascimento e no periodo barroco. Também aqui
ndo existem grandes preocupagdes historicas com as obras de arte. H4 a redescoberta da Anti-
guidade durante o Renascimento, que respeita e venera os monumentos dessa época, que re-
sulta numa atitude arqueologica que vai provocar uma preocupagdo de conservagao nos pode-
res publicos, que vao desenvolver as primeiras medidas de controlo sobre as escavagdes ro-
manas. No entanto, estas medidas de protecdo so se aplicam a este caso especifico. As restan-
tes obras de arte sdo restauradas da mesma forma que na Idade Média, isto €, com reconstru-
¢oes, transformagoes, repintes e adaptacdes ao gosto estético dos colecionadores e as prescri-
¢oes ditadas pela Igreja apos o Concilio de Trento. Por outro lado, os vestigios arqueologicos
romanos ndo eram tratados como testemunho histérico, mas como modelo para ser reapropri-

ado e reinterpretado.

O colecionismo e o trafego de obras de arte originaram, também aqui, as alteragdes

nos formatos das pinturas. Um exemplo disso € o recorte do rebordo da Santa ceia de Ticcia-

153
no .

133 1dem, Ibidem, p. 141.
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Finalmente, no ultimo quartel do século XVIII, a obra de arte passa a ser encarada
como um dado histérico e fonte documental para o conhecimento do passado. Isto decorre da
descoberta arqueoldgica das ruinas de Pompeia e Herculano, que reintroduziu o interesse pela
cultura da Antiguidade. Impds-se uma nova distdncia em relagdo ao passado. Por outro lado,
foi também importante o papel dos arquedlogos, antiquarios e historiadores de arte. O desen-

volvimento da ciéncia permitiu que o restauro comegasse a ter um suporte critico e técnico.

Surge com Winckelmann o enfoque arqueoldgico da obra de arte através da analise es-
tilistica, formal e iconografica. Este estudioso pretendia, com o restauro, conseguir a unidade
formal e material da obra de arte na sua totalidade, mas submetia a reintegra¢do ao estudo de
dados historicos. Isto permitiu um tipo de restauro cada vez mais regrado, submetido a crité-
rios cientificos. Além disso, o desenvolvimento da ciéncia permitiu a investigacdo, experi-
mentagdo sobre os materiais utilizados em pintura. Permitiu também, por isso mesmo, o sur-
gimento de debates criticos sobre os seguintes temas: critérios e métodos de reintegragdo e
repintes, limpezas (questdo da patine, da retirada de repintes, vernizes, etc.) e operagdes sobre
os suportes, como translada¢des de frescos ou transposi¢des de pinturas para outro suporte,
reentelagens, refor¢cos e planificagdes. Aparece pela primeira vez nesta época um contrato
detalhado para a conservacao e restauro de pinturas, elaborado por Pietro Edwards, em 1777,
dividido em dez recomendacdes, consideradas as mais sensatas até a data. Compreendia preo-
cupagdes com a camada pictorica, reentelagem, limpeza, repintes anteriores, retoques atuais,

ALe ~ . .. 154
danos mecanicos e manutengio da pintura original'>*.

Por tltimo, o despotismo esclarecido da época e a preocupagdao com o desenvolvimen-
to das artes conduzem a um aumento do controlo sobre o patriménio histdrico-artistico. Em
Roma, esse controlo ¢ exercido pelo Papa e, em Franga, pela monarquia absolutista, que conta

com o auxilio das academias e dos museus para a tutela e conservagao do patriménio.

O tipo de restauro praticado neste século € o arqueologico, na medida em que preconi-
za a remogao dos elementos que foram acrescentados em tempos posteriores a construgcdo do
monumento e ndo admite inovagdes no edificio. Qualquer reconstru¢do devera ser feita por

anastylosis.

E com base no trabalho critico desenvolvido neste século que, no seguinte, serdo arti-

culadas as primeiras reflexdes sistematicas sobre os objetivos do restauro artistico. No século

34 1dem, Ibidem, p. 152.
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XIX, o restauro surge como disciplina cientifica e torna-se numa pratica profissional sistema-
tica e consolidada. Por outro lado, ¢ nesta altura que surge a jurisprudéncia moderna para a
salvaguarda do patrimonio. Surge no seguimento da Revolucdo Francesa para combater o
vandalismo de carécter ideoldgico e iconoclasta. A busca de uma identidade cultural dos po-
vos europeus, causada pelas mudancgas, conquistas e ocupacdes iniciadas no século anterior,
gera um movimento de defesa do patrimdnio cultural proprio. Criam-se comissdes para os
monumentos em Franca (1837), Inglaterra (1841), Bélgica (1835) e em Espanha (1858). Na

Grécia e na Italia s3o criados os Institutos e Servigos arqueologicos.

Este século divide-se em varias tendéncias dominantes no que diz respeito ao tipo de
restauro preconizado. Uma delas ¢ a do restauro estilistico, elaborada por Eugene E. Viollet-
le-Duc (1814-1879). Esta corrente baseia-se no restauro arqueoldgico no que diz respeito a
remog¢ao de acrescentos aos monumentos (neste caso, medievais ou tardo-medievais). Para
Viollet-le-Duc, restaurar significa proceder a reconstru¢do ou a reintegragdo das partes em
falta de um monumento, tendo por referéncia o estilo original. Tinha uma grande preocupagao
com a adequacdo de formas, materiais, fungdes e estruturas na conce¢do de um projeto de
restauro de forma a estabelecer o modelo ideal para fazer o bem retornar a um estado comple-
to que pode nunca ter existido. Retirava quaisquer modificacdes sofridas pela obra ao longo
do tempo, porque procurava chegar a pureza de estilo. Podia fazé-lo retomando o projeto ori-
ginal ou reconstruindo a partir desse modelo ideal. Considerava que uma coépia fiel adquire
um valor similar, ou muito proximo, de um original. Nesta corrente de restauro, a obra de arte

surge como fator de preservacdo dos valores historicos de caracter nacionalista.

Em oposicdo ao restauro estilistico, que provocava a perda de conteido documental e
afetava a autenticidade do bem cultural, surge o restauro romantico ou ruinismo, defendido
por John Ruskin (1819-1900). Na sua defini¢do de restauro do patrimdnio histérico, conside-
rava-o a real destrui¢do daquilo que ndo se pode salvar. E um defensor da heranca arquiteto-
nica do passado e confere a0 monumento uma dimensdo universal. Era adepto da conserva-
¢do, aceitando a consolidagdo (desde que ndo seja visivel), o reforgo estrutural e realizagdo de
reparagdes pontuais (fixac¢do, colagem). Acreditava na preservagao da autenticidade histdrica,
0 que implica a ndo remog¢do de acrescentos anteriores na medida em que sé assim preserva
todos os momentos da histéria da peca. A sua maior contribuicao foi a sustentacao ideoldgica

da conservacdo como metodologia alternativa ao restauro.
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A partir de 1880 surgem novas teorias de restauro em Italia. Luca Beltrami (1854-
1933) propoe o restauro historico. Opde-se ao restauro estilistico e ao ruinismo com propostas
positivistas. Acreditava que o primeiro objetivo do restauro era a preservacao do legado artis-
tico do da obra de arte e dos seus valores figurativos. Considerava que o restaurador devia
restituir os elementos necessarios a expressao da essencialidade artistica de cada obra, permi-

tindo a leitura do seu contributo especifico como obra de arte.

Ao contrario de Viollet-le-Duc, defendia que as reintegracdes e reconstrugdes se devi-
am basear em provas objetivas (vestigios fisicos ou documentais). No entanto, defendia a eli-
minagdo de sobreposicdes e acrescentos que alterassem a integridade do bem cultural, assim
como o desenvolvimento de reproducdes fidedignas, quando baseadas em dados e documen-
tos crediveis. Isto resultou em praticas de restauro danosas devido a caréncias disciplinares e

metddicas nas fases de investigacdo documental.

O restauro filologico proposto por Camilo Boito ndo nega a importancia do valor artis-
tico; porém, destaca o valor primordial do bem patrimonial como testemunho e documento
historico. No entanto, acreditava na importincia da reutilizagdo para a salvaguarda dos mo-
numentos. Nao admitia a alteragao dos monumentos devido ao risco de conduzir, no futuro, a
deducdes historicas erradas. No caso de ser necessario intervir, o edificio deveria ser “antes
consolidado que reparado, antes reparado que restaurado”."> Propunha ainda que todas as
operagdes ficassem registadas e arquivadas, em copia deixada no local intervencionado e nou-
tra mantida num organismo centralizado com recurso a fotografia e a desenhos para registar
as diversas etapas dos trabalhos, langando as bases para uma nova teoria da conservagao. As

suas ideias foram incluidas na legislagdo italiana de prote¢do do patrimonio e tiveram uma

forte influéncia na redagdo da Carta de Atenas de 1931 através de Gustavo Giovannoni.

Giovannoni (1873-1947) foi o criador do restauro cientifico e as suas teorias foram
fundamentais para a formagao da teoria de conservacao contemporanea. Criou uma nova me-
todologia de conservagdo que procura garantir a sobrevivéncia da autenticidade dos monu-

mentos enquanto documentos historicos e enquanto obras de arte, recusando a renovagao de

155 AGUIAR, José — Estudos cromdticos nas intervencées de conservacgdo em centros histéricos. Bases
para a sua aplicacdo a realidade portuguesa, (tese elaborada no LNEC, apresentada a Universidade de Evora
para obtengdo do grau de Doutor em Conservagdo do Patriménio Arquitectonico). Evora: UE/LNEC, 1999, p.
34,
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acordo com os ideais estéticos contemporaneos. Defensor do principio da intervengdo mini-
ma, defendia a consolidacao estrita € a manutencao regular dos bens patrimoniais. Considera-
va que existiam cinco modelos de atuagdo possiveis ordenados hierarquicamente: 1° consoli-

dac¢do; 2° recomposicao; 3° remoc¢ao de acrescentos; 4° completamento; 5° inovagao.

Foi um dos principais responsaveis pela redagcdo da Carta de Atenas e introduzindo em
Italia os principios base do documento. Grande parte da carta reflete as suas ideias e, confor-
me ja referido, as de Camillo Boito, e influenciou o processo de reestruturacao das politicas
de conservagdo, ndo s6 de Italia com a redagdo da Carta de Restauro, mas em diversos paises
europeus. A carta define recomendagdes concretas que criam uma nova norma de restauro,

evoluindo para a conservagao estrita.

Por ultimo, resta referir a teoria do restauro critico de Cesare Brandi (1906-1988). A
destruicdo causada na Europa pela Segunda Guerra Mundial e a necessaria reconstru¢do tam-
bém em larga escala colocaram em questdo as teorias do restauro moderno. A quantidade de
monumentos destruidos requeria recuperagdao urgente o que resultou no abandono dos méto-

dos de restauro referidos.

Surge assim um novo movimento fundador da teoria do restauro critico, de onde resul-
tou a Carta de Veneza de 1964. Este tipo de restauro consiste num rigoroso processo metodo-
logico que se centra numa cuidadosa andlise critica, de base filoldgica e cientifica, da qual
resulta o esclarecimento da autenticidade com que a imagem da obra de arte foi transmitida e
qual o estado da matéria de que essa imagem resulta. Sdo os resultados desta andlise que su-

portam a tomada de decisdes, a qual, como sintese operativa, informa as ac¢des de restauro.

Existe aqui uma tentativa de excluir o empirismo dos processos de restauro, disciplinar
e limitar as suas agdes e tornando-o um ato cientifico e por isso com principios e métodos
cientificamente determinados, respeitando os monumentos enquanto documentos histdricos.
Condiciona o ato de restauro a compreensao / experimentacao da obra de arte, existindo uma
obvia prevaléncia do estético sobre o historico inerente a condi¢do artistica que diferencia a
obra de arte. No entanto, ndo descura a importincia da historicidade na medida refere os dife-
rentes momentos da obra de arte e a importancia de ndo anular os tragos da passagem da obra

de arte pelo tempo.

Ainda resultante destas ideias, € no seguimento da carta de Veneza, surge a carta de
Cracovia de 2000 para substituir a primeira, onde existe uma abordagem mais direta e incisiva
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da questao da conservagdo preventiva. Pela primeira vez surge o papel do restaurador de for-

ma clara na questao da interdisciplinaridade e da formagao.

2. A REINTEGRAGAO PICTORICA

O tema deste trabalho refere-se especificamente a uma das fases finais de conservacao
e restauro, a reintegracdo. Reintegracdo significa restituicdo de partes perdidas, ou seja, em
conservagao e restauro da pintura define a operagao de completar a imagem.156 Inclui ainda a
operagdo de preenchimento de lacunas do suporte ¢ a aplicagdo de uma base antes da cor.
Atualmente, o objetivo da reintegragdo ¢ a devolucao da leitura da obra sob um ponto de vista
estético e, a0 mesmo tempo, salvaguardar o seu valor documental ou historico. Assim, a in-
tervencdo deve seguir uma série de premissas ou principios éticos fundamentais: deve limitar-
se a area das lacunas sem invadir as areas da pintura original; ndo pode basear-se em hipote-
ses ou analogias para evitar falsos historicos, o que pde em causa o retoque ilusionista; devera
ser facilmente reconhecivel; deve ser exaustivamente documentada; tem de respeitar o princi-
pio da reversibilidade, ou seja, deve ser facilmente retirada sem riscos de danificar a pintura

original; e os materiais utilizados devem ser estaveis e indcuos em relagdo ao original.

No entanto, os principios da conservacao e restauro nem sempre foram assim. Nos tra-
tamentos antigos era frequente repintar as obras para mudar o seu aspeto. A defini¢cao de reto-
que foi durante muito tempo semelhante a de repinte, o que implicava uma invasao do origi-
nal. O repinte, muito comum desde a Antiguidade e Idade Média, era um cobrimento genera-
lizado, mas ndo total, de superficies pictoricas ou cromaticas, num momento posterior a con-
clusdo destas e por outra mao distinta da do autor que as havia realizado. Geralmente, ndo se
encontra camada preparatoria entre ambas as superficies. Podem-se distinguir diversos tipos

. . o . : . r 157
de repintes: repintes estéticos, repintes de pudor e repintes iconograficos. ”* Mesmo no Re-

13 CALVO, Ana — Conservacién y restauracion de pintura sobre lienzo. Barcelona: Ediciones del Se-
bral, 2002, p. 273.

T BRAGA, Ana Teresa — A4 evolu¢do dos critérios de intervengdo de restauro de obras de arte sacra

em Portugal. In http://www.prorestauro.com/ index.php?option= content&task =view&id=144&Itemid=115.
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nascimento, quando ja se comega a reconhecer o valor historico da arte, devido as alteracdes

estéticas impostas pela Contrarreforma, mantém-se o habito do repinte.

A partir dos finais do século XVIII e, sobretudo, no século XIX, a reintegracao passou
a ser um tema controverso e preocupante. Por um lado, existiam os apoiantes de Ruskin, que
se interessava particularmente pelo aspeto documental e histdrico da obra, valorizando o ori-
ginal e recusando acrescentos, € os que a preferiam a obra restaurada sem lacunas ou interrup-
¢oes, que interrompessem a unidade de imagem. Assim, até 1920, nos circulos profissionais
considerava-se que devia ser proibido qualquer tipo de retoque, mas posteriormente comegam
a surgir opinides que consideram que as lacunas nao s6 perturbam a continuidade das compo-

.~ , . 1
sigdes, como também assumem uma parte ativa delas'®.

Comega entdo a analisar-se a atuacdo da lacuna e a legitimidade da sua reconstru¢do
no ponto de vista da percecdo visual e da psicologia da forma. Helmut Ruhemann defendia a
reintegracao visivel, mas considerava justificavel a reintegracdo mimética de grandes perdas,
em lacunas de menor importancia. No entanto, considerava que nunca se devia reintegrar
completamente uma pintura museoldgica, nem elementos como maos ou cabecas, para nio se

. . .. . 159
correr riscos de falsear o significado original da pintura .

Para Cesare Brandi, a reintegragdo deve ter em consideracao a unidade estética e histo-
rica da obra de arte, conjugando as duas instancias. No entanto, do ponto de vista histérico, a
reintegracdo nao ¢ licita, implicando uma invasdo do original e criando um falso histérico. Ao
mesmo tempo, a utilizacdo de materiais idénticos ao original, também nao deve ser feita, dado
que esse material ja se alterou com a passagem do tempo, nao s6 estética, como quimicamen-
te. Mas Brandi considera que a obra de arte €, antes de mais, um objeto estético, considerando
a lacuna, uma interrupc¢ao do tecido figurativo. Vai mais longe e afirma que acaba por atuar
como uma figura num fundo que ¢ a pintura, dado que, segundo as leis da percegdo visual, o
olho humano capta as formas simples mais rapidamente do que as complexas'®. Assim, des-
valoriza a lacuna na medida em que ndo s6 mutila a imagem, mas ainda inverte as relacdes

compositivas e as prioridades da obra. De facto, a auséncia de matéria ¢ visualizada pelo ob-

8 MACARRON MIGUEL, Ana — Historia de la conservacion y la restauracion: desde la antigiiedad
hasta finales del siglo XIX. Madrid: Tecnos, 2004, p. 116.

9 1dem, Ibidem, p. 117.

1 BAILAO, Ana — “O gestaltismo aplicado & reintegragdo cromatica de pintura de cavalete”.
In Estudos de conservagao e restauro, 1, (2009), 128-139.
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servador como um corpo estranho, ainda que assuma uma forma fisica aleatoria. A reintegra-
¢do cromatica ¢ um dos meios para evitar que a percecdo a assuma como figura. Assim, Bran-
di propde a psicologia Gestalt, como uma solugdo para evitar a reintegragdo hipotética. Nos
casos em que a lacuna estd situada numa zona da pintura, em que a tonalidade da camada
cromatica se assemelha a cor natural do suporte, o nosso olhar ndo incide sobre essa lacuna,
podendo o suporte ficar a vista sem causar interrupcdes. Todavia, na maioria das vezes, ¢ ne-
cessaria uma intervencdo de reintegra¢do cromatica. Inicialmente, o autor propds como solu-
¢do empirica, a aplicagdo de tinta neutra. Pretendia-se que a lacuna retrocedesse para segundo
plano, através de uma tinta o mais possivel desprovida de tonalidade e saturacao de cor. Este
método ndo funcionou, dado que a “tinta neutra”, tornava a lacuna ainda mais evidente.'®!
Assim, sugeriu uma coloracdo em baixo tom, que deixava perceber a continuagdo da compo-

si¢ao formal.

Philippot propde uma interpretacio critica da lacuna, na medida em que considera que
a perturbagdo imposta por esta, varia de acordo com a sua localizagdo. Assim, propde a rein-
tegracdo baseada num critério filologico, propondo que se reintegre apenas lacunas pequenas,

onde ndo haja duvidas acerca do que se perdeu.

Na Carta de Veneza, também se refere que o restauro termina onde a hipotese comega.
Na realidade existia algum consenso acerca das lacunas e da sua reintegracdo, de acordo com
a instancia histdrica e estética da obra de arte. Também existe unanimidade na exigéncia da
reversibilidade e na necessidade de diferenciagdo do original. A questdo que se colocava era
conseguir a diminui¢do da visibilidade da lacuna, como figura e o facil reconhecimento das
reintegragdes. As primeiras tentativas consistiram na utilizagdo de umas linhas com ligeira
profundidade no centro, mas com um formato e cores iguais ao original. Um conservador de
Riga chamado Bauer utilizava esse método. Outro restaurador denominado Meuer de Vienna
impregnava um quadro com cera e colocava-lhe por cima uma folha de celulose, reintegrando
sobre esta. Considerava, assim, que ndo reintegrava sobre o original. Max Doerner utilizava
pigmentos com verniz, aplicados em velaturas, com capas que iam de claro para escuro, evi-
tando a mistura de tons quente e frios para nao haver escurecimentos. Pettenkoffer também

defendia a tinta neutra ou a cor da imprimacao, enquanto Ruhemann questionava a reintegra-

! 1dem, Ibidem, pp. 128-139.
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¢do visivel, e muito mais a op¢do de tom neutro pelas razdes ja apontadas por Brandi.'®* Sur-
ge assim a solug¢ao do pontilhismo, inspirado nas leis da cor formuladas por Chevreul. Nos
anos quarenta, o Instituto Central do Restauro de Roma apresenta as solucdes do rigattino e

do trattegio.

Ruhemann também questionou estes procedimentos para pinturas mais naturalistas do
que os primitivos italianos, e do que as pinturas a fresco, como as pinturas flamengas. Surge
também uma variante do tratteggio, denominada sele¢do cromatica, que se torna um pouco

. . . 1
mais ilusionista'®.

2.1. AS TECNICAS DE REINTEGRACAO

Dentro das técnicas de reintegra¢do mais comuns, podem distinguir-se dois tipos — vi-
siveis e invisiveis. No que diz respeito as técnicas invisiveis destaca-se o retoque ilusionista,
também denominado de integral ou mimético, que consiste na integragdo da cor, da forma e
textura das 4reas perdidas da camada pictérica.'® E uma construcio fiel das lacunas, o que
torna impossivel a distingdo do original a vista desarmada. Se for bem executada, s6 se conse-
gue identificar com lampadas ultravioleta ou com analises quimicas. No entanto, este tipo de
retoque poderéd sofrer um envelhecimento diferente da obra original, o que ir4 evidenciar as
diferencas cromaticas entre elas. Para se proceder a este tipo de retoque € necessaria a exis-
téncia de documentacdo grafica fidedigna e detalhada, para evitar os falsos historicos, e a uti-
lizagdo de materiais reversiveis. Em termos técnicos, pode-se obter este tipo de reintegragao
através da sobreposi¢do de velaturas de tonalidade mais escura e quente sobre um fundo de
tom mais frio do que o original, para o retoque se fundir opticamente com a cor da obra.
Também se pode conseguir o mesmo misturando as cores na paleta até encontrar o tom igual
ao da area que rodeia a lacuna. Por ultimo, outro método de reintegracdo ilusionista € a re-

constru¢do com a mesma sucessao de estratos da obra original, que se denomina de continui-

182 MACARRON MIGUEL, Ana — Historia de la conservacion y la restauracion: desde la antigiiedad
hasta finales del siglo XIX. Madrid: Tecnos, 2004, p. 120.

19 Ydem, Ibidem, p. 121
1 ROJA DE LA ROJA, José Manuel de la — Sistema de reintegracion cromdtica asistido por medios

transferibles obtenidos por procedimientos fotomecanicos : aplicacion en la restauracion de pintura de caballe-

te. (2004). In http://eprints.ucm.es/tesis/ 199 72 000 / H/1/H1014601.pdf, p. 41.
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dade de estrutura. '® E um tipo de retoque muito utilizado nos Estados Unidos e no Reino

Unido.

No que diz respeito a sistemas de reintegracdo visiveis podemos referir o rigatino, o
tratteggio, a selecdo cromatica, o pontilhismo, a mancha monocromatica, a aplicagdo de vela-
turas e a auséncia total de reintegragdo cromatica. Estes sistemas de reintegracao pretendem
restabelecer o potencial expressivo da obra, mas ao mesmo tempo apresentar a deterioracao
sofrida ao longo do tempo. Aqui verifica-se uma preocupagdo nao s6 pelos valores estéticos,
mas também pelo valor histdérico da obra. Assim, a reintegracdo deve distinguir-se facilmente
quando existe proximidade da obra e parecer integrada quando o observador se distancia.

Comecando pelo rigatino, que se trata de uma técnica desenvolvida por Cesare Brandi

166 - - - . .. . , .
, inicialmente muito criticada nos Estados Unidos da América e

e por Paolo e Laura Mora

na Inglaterra, foi muito bem aceite em Italia, dado que os tragos sdo semelhantes a técnica de
. . . e . . 1 . . ~

sombreado e das pinceladas das pinturas murais primitivas italianas.'®’ Consiste na aplicagéo,

na lacuna, de pequenos tragos finos paralelos justapostos e na vertical, utilizando cores puras.

A aplicagdo das cores realiza-se das claras para as escuras e das frias para as quen-

168 qx . I .
tes. ~ Consegue-se a ilusdo Otica através da decomposi¢do das cores, que se unificam a uma
certa distancia do observador. No entanto, quando existe proximidade da obra, percebe-se a

diferenca em relag@o ao original.

O tratteggio € uma técnica que resulta de um desenvolvimento da anterior, chegando a
existir autores que ndo distinguem uma da outra.'® Foi desenvolvida no Instituto Central de
Restauro de Roma por Cesare Brandi e Umberto Baldini. Distingue-se do rigatino na medida

em que se usam pinceladas curtas. Podem ser utilizadas as cores da area circundante ou trés

1 1dem, Ibidem, p. 42.

1 RAMON, Victoria — La conservacién y restauracion de pintura de caballete — Pintura sobre tabla.

Madrid: Editorial Tecnos, 2007, p. 297.

7 CALVO, Ana — Conservacién y restauracion de pintura sobre lienzo. Barcelona: Ediciones del Se-

bral, 2002, p. 295.
' NICOLAUS, Knut — Manual de restauracién de Cuadros. Eslovénia: Kénemann, cop. 1999, p. 291.

1 CALVO, Ana — Conservacién y restauracion de pintura sobre lienzo. Barcelona: Ediciones del Se-

bral, 2002, p. 279.
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ou quatro cores primadrias e o preto, escolhidas de acordo com a obra original. Os grupos pos-
siveis sao combinacdes de amarelo, vermelho, verde e preto ou amarelo, vermelho, verde,
azul e preto para um acabamento mais quente. Para um acabamento mais frio usam-se amare-
lo, vermelho, azul e preto ou amarelo, laranja, azul e negro. Esta técnica de retoque adequa-se
a situagdes em que ndo seja necessaria a reconstrucdo de grandes volumes, dado que ndo tem
o0 objetivo de reproduzir nem formas, nem volumes. No entanto, os tracos justapostos e entre-
lagados tornam o retoque quase plastico e vibrante, o que podera resultar numa perturbagao da

leitura da obra se for demasiado invasivo, ou seja, destacar-se em relagdo ao original.

A sele¢cdo cromatica ¢ uma técnica desenvolvida a partir do tratteggio, também com
tracos finos, mas seguindo a direcdo das formas e volumes da obra original. Foi formulada por
Baldini e Ornella Casazza e ¢ fécil de distinguir ao perto, mas um pouco ilusionista se obser-
vada com alguma distancia. As cores utilizadas podem ser semelhantes as da area circundante,
podendo incluir cores primarias, decompondo a cor, ¢ usando cores complementares sem as
sobrepor completamente.'’® Uma variante da selecdo cromética muito especifica é a sele¢io
do ouro ou de efeito ouro. Utilizam-se trés cores, o amarelo, o vermelho e o verde, com tragos
finos que, se observados ao longe, parecem fundir-se na superficie pictorica. No final pode-se

acrescentar uma camada castanha, se necessario.

O método do pontilhismo consiste na aplicacao de pequenos pontos de cores puras jus-
tapostos e sobrepostos que se misturam até a obtengdo do tom desejado. Trata-se de uma téc-
nica que tem antecedentes no principio do contraste simultaneo de Delacroix, no impressio-
nismo, onde as cores se obtém através da justaposicdo de tragos, € no neo-impressionismo, no
que diz respeito & decomposicio e justaposi¢do de cores puras.'”' E indicado para pequenas
lacunas e, se necessario, aplica-se sob a forma de velatura. Com este método ¢ possivel re-
construir a cor ¢ a forma ou também criar uma mancha neutra sem nenhuma forma. Assim

cOmo no rigatino € no tratteggio, neste tipo de retoque € necessario ter um fundo branco para

70 Ydem, Ibidem, p. 295.
"I ROJA DE LA ROJA, José Manuel de la — Sistema de reintegracion cromdtica asistido por medios

transferibles obtenidos por procedimientos fotomecanicos: aplicacion en la restauracion de pintura de caballe-

te. (2004). In http://eprints.ucm.es/tesis/ 199 72 000 / H/1/H1014601.pdf (2009.10.10; 16h), p. 47.
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dar o maximo de luminosidade as cores aplicadas. O pontilhismo foi um método profusamen-

te praticado em Franca.'”

A mancha monocromadtica ou neutra deriva do restauro arqueologico, que defendia
evitar qualquer tentativa de completar a imagem e aceitava apenas um tom Unico e neutro.
Inicialmente aplica-se uma massa de preenchimento colorida na zona da lacuna e depois pin-
ta-se por cima com velaturas e tracos de acordo com as areas circundantes. A mancha pode
ser modelada, aproximando o tom das cores circundantes de forma a reduzir a transi¢ao visual
entre o original e o retoque. E um método adequado para zonas de dificil recuperagio ou
mesmo completamente perdidas ou, ainda, para lacunas com uma area muito extensa. No en-
tanto, com a mancha monocromatica corre-se o risco de surgimento de novos volumes na pin-
tura, que podem adquirir demasiado destaque.'” Assim, o mais adequado serd proceder a uma
analise cuidada da obra e experimentagdo com um programa de tratamento de imagem para

tentar visualizar o resultado final.

Outro método possivel de retoque pictdrico ¢ a aplicacdo de velaturas, que se pode uti-
lizar para mitigar redes de estalados prematuras ou areas de perda de pelicula pictorica por
pulveruléncia. Pode-se realizar através da aplicagdo de camadas de tinta diluida, com pigmen-

tos transparentes ou por pontos.

Por ultimo, resta referir a possibilidade da auséncia total de reintegracdo cromatica,
que consiste em deixar o suporte ou a preparagdo a vista. Esta opc¢do € utilizada em pinturas
sobre tabua com lacunas periféricas, margens com rebarba ou perdas de camada pictorica do

mesmo tamanho ou superiores a area de pintura remanescente.

Apos a explanagdo das diversas técnicas possiveis, € importante referir que ¢ necessa-
rio o conhecimento das vantagens e inconvenientes de cada uma para determinar a que melhor
se adapta a obra a retocar, assim como as caracteristicas da propria obra, como a técnica pic-
torica usada, o tipo de lacuna e o estado de conservacao em geral. Normalmente, ¢ preferivel a
utilizagdo de uma s6 técnica de trabalho na mesma obra. Porém, nem sempre ¢ possivel, so-

bretudo em pinturas de grandes dimensdes e com lacunas de natureza muito distinta.

2 CALVO, Ana — Conservacién y restauracion de pintura sobre lienzo. Barcelona: Ediciones del Se-

bral, 2002, p. 295.

' RAMON, Victoria — La conservacion y restauracion de pintura de caballete — Pintura sobre tabla.

Madrid: Editorial Tecnos, 2007, p. 301.
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2.2. MATERIAIS UTILIZADOS EM REINTEGRACAO CROMATICA

Apo6s a determinagdo do critério de reintegragcdo, ¢ necessaria a aplicacdo das cores,
que sdo compostas por pigmentos e aglutinantes. A questao da escolha das cores ¢ importante
na medida em que ¢ necessario ter em conta fatores como o envelhecimento, o tamanho das
particulas, a origem do pigmento, o0 metamerismo, o brilho ou a sua auséncia, que estdo liga-
dos ao aglutinante, sobretudo em obras para envernizar, a textura da superficie, a transparén-
cia ou a opacidade do pigmento, que também variam de acordo com o aglutinante, e ainda a

técnica de retoque escolhida.

No que diz respeito a escolha dos materiais a utilizar, a aguarela, o guache e as cores
diluidas em verniz s3o os mais utilizados em conservacao e restauro, na medida em que sio os
que tém maior nivel de reversibilidade. Os dois primeiros sdo reversiveis com agua e sdo
compostos por pigmentos aglutinados em goma-arabica ou de tragacanto, e tém a vantagem

~ [ g eqe 174
de ndo amarelecer, apesar de terem pouca flexibilidade e sensibilidade a fungos.'’

No caso especifico da aguarela, apresenta uma diversidade de vantagens para além da
jé referida reversibilidade, como a estabilidade, a transparéncia e a facilidade de aplicacao.
Permite pinturas de fundos e acabamentos definitivos, especialmente se for sobre capas finas
de pintura a t€émpera. Trabalha-se bem através de tracos pequenos (rigatino ou tratteggio) ou
pontilhismo. Geralmente, aplicam-se sobre massa de preenchimento, que pode ser humedeci-
da se a cor deslizar. No caso de a lacuna ter sido impermeabilizada com verniz, ¢ necessario
criar pontos de ancoragem com lixa, cotonete com solvente ou através de uma texturizagdo da
superficie com o auxilio do pincel, para impedir o verniz de repelir o retoque. Quando ndo se
consegue cobrir completamente a lacuna, que pode ficar semitransparente, pode-se aplicar
uma camada final de retoque com témpera, guache ou pigmentos aglutinados em verniz. A
aplicacdo da aguarela deve comegar sempre com a aplicagdo de cores claras, seguindo para a
sobreposicdo das mais escuras. As cores devem estar sempre diluidas e transparentes dado

que, se forem aplicadas numa camada espessa, o tempo de secagem vai ser demasiado eleva-

" CALVO, Ana — Conservacion y restauracion de pintura sobre lienzo. Barcelona: Ediciones del Se-

bral, 2002, p. 291.
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do, o que podera criar um filme elastico que pode destacar-se com a passagem do tempo. A
semelhanga de outras cores a base de aglutinantes aquosos, a cor da aguarela ¢ dificil de igua-
lar as cores circundantes, dado que com a secagem e com o verniz a tonalidade se altera. Para
controlar o tom do retoque pode-se ir saturando a cor depois de seca com um solvente ade-
quado. As aguarelas podem ser adquiridas em tubos ou em pastilhas. As pastilhas t€ém a des-
vantagem de ser necessario lavar o pincel constantemente para ndo haver contaminacao das
cores. As de tubo ndo apresentam este problema, mas exigem cuidado para ndo haver o risco

de aplicar de forma demasiado pastosa.

O retoque de guache ¢ uma técnica que permite bons resultados. Permitem imitar a
cor, a forma e as estruturas de uma capa pictorica. Nao ha riscos de mudangas causadas por
tensdo ou descoloragdes. As pinturas a guache sdo solugdes aquosas pigmentadas com cola
que, apds a secagem, continuam a ser soltiveis em agua. Atualmente, contém cargas brancas
como barite ou terra argilosa. Também se vendem em tubos e estdo concebidas como tintas

com boa cobertura'”?

. Com o guache ¢ possivel conseguir tons de fundo planos, com boa co-
bertura, que, aplicados numa cor mais clara, permitem o ajustamento do retoque com pigmen-

tos e resinas.

O retoque com cores diluidas em verniz € uma técnica usada ja em finais do século
XVIIL no atelier de Pietro Edwards, em Veneza, e continua a ser largamente utilizada nos dias
de hoje.'” Os pigmentos podem ser aglutinados quer em vernizes naturais, quer sintéticos. No
caso da utilizacdo de resinas naturais como resina damar e mastique, ¢ possivel preparar na
oficina, aglutinando-lhes um pigmento. Nao sdo resinas estaveis, dado que amarelecem com a
passagem do tempo, oxidam e tornam-se mais insoluveis nos solventes iniciais. No entanto, a
reversibilidade é aceitavel e sdo resinas suaves. Por outro lado, é possivel comprar tintas ja
preparadas a base de vernizes naturais e a base de vernizes sintéticos. Estes ultimos também
existem em grande variedade como acetato de polivinilo, alcool polivinilico, cetdnicos e acri-
licos. Alguns acetatos de polivinilo (Mowilith 20) sdo muito estaveis e sdo soluveis em alco-
ois, acetonas e hidrocarbonetos aromaticos. O élcool de polivinilo, (Mowiol 4-88 ¢ Mowiol
GE4-86) obtido a partir do acetato de polivinilo sé € soluvel em agua. Tem boas caracteristi-

cas de envelhecimento e forma peliculas elasticas, resistentes ao calor e a luz. As peliculas

> NICOLAUS, Knut — Manual de restauracién de Cuadros. Eslovénia: Kénemann, cop. 1999, p. 278.

17 CA.LVO, Ana — Conservacion y restauracioén de pintura sobre lienzo. Barcelona: Ediciones del Se-
bral, 2002, p. 292.
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formadas podem absorver humidade e tém uma grande resisténcia a rutura e uma boa dilata-
¢do'”". As resinas acrilicas tém boas propriedades mecénicas e apresentam uma grande estabi-
lidade. A solubilidade depende do tipo utilizado. Por exemplo, o Paraloid B-67 ¢ soluvel em
white spirit mas, com o tempo, perde reversibilidade em relagdo ao Paraloid B72, que ¢ solu-
vel em acetona e hidrocarbonetos aromaticos. No entanto, a maioria das dispersdes acrilicas
comerciais tém problemas de estabilidade, tém muitos aditivos, reticulam e tornam-se insolu-

veis facilmente.

3. INTERVENCAO EFETUADA

A atividade do restauro estd desde a muito, ligada a conceitos como autenticidade,

objetividade, deterioracio, reversibilidade e legibilidade'’®.

O conceito de autenticidade relaciona-se com a realidade da obra o seu estado verda-
deiro. O que se questiona ¢ qual € o estado verdadeiro. As teorias classicas diferenciam-se
entre si de acordo com esta nocdo. Existe assim a no¢do de autenticidade como o estado origi-
nal da obra, que implica uma vontade de devolver o aspeto original da obra ou pelo menos o
mais semelhante possivel; a ideia de autenticidade como estado primitivo, isto ¢ um aspeto
que deveria ter, mesmo que nunca o tenha tido; o conceito de auténtico, como o estado pre-

tendido pelo autor; por ultimo autenticidade como o estado atual da obra.

Por outro lado, a autenticidade est4 ligada a fatores como os materiais que compdem a
obra de arte, a ideia que originou os objetos € as suas caracteristicas particulares, e ainda a sua
funcao material. Mas na verdade, todas estas concecdes distintas tém em comum, que assu-
mem a existéncia de um estado auténtico dos objetos e como tal isto pressupde a possibilidade

de falsos.

Conclui-se que cada pessoa tem a sua nocao de autenticidade e a crenca de que existe

um estado de autenticidade mais verdadeiro do que o outro, ndo ¢ realista.

"7 ELLISON, Rebecca; SMITHEN, Patricia; TURNBULL, Rachel (Ed.) — Mixing and matching. Ap-
proaches to retouching paintings. London: Archetype Publications, 2010, p. 75.

8 MUNOZ VINAS, Salvador — Teoria contempordnea de la restauraciéon. Madrid: Editorial Sintesis,
2003, pp. 83-115
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O restauro ndo ¢ uma atividade objetiva, e tem um importante impacto sobre as obras
de arte, ja que implica uma série de escolhas ndo s6 de natureza técnica, mas também ideold-

gica. Baseia-se muitas vezes no gosto de uma €poca ou de uma pessoa.

J& o conceito da deterioragdo, tem um caracter objetivo, na medida em que ¢ uma alte-
racdo material da obra, mas a forma como se valoriza essa alteragdo também ¢ subjetiva. No
que diz respeito a reversibilidade, ndo se pde em causa o caracter de objetividade, mas antes a

sua possibilidade. Naturalmente que ¢ desejavel, mas nem sempre é possivel.

Quanto a legibilidade, conceito ligado a compreensao e leitura da obra, implica a resti-
tuicdo da unidade perdida de um objeto, mas noutra perspetiva elimina outra legibilidade de

outro momento da pega.

Na realidade, o restauro ndo pode ser objetivo, dado que ¢ feito para os utilizadores
presentes ou futuros dos objetos culturais, para quem estes cumprem uma funcgio essencial-
mente simbolica ou documental. Nao se faz para os objetos em si mesmos. O restauro é uma
atividade que se desenvolve sobre sistemas, fisica e culturalmente complexos, pelo que as
tentativas de cria¢do de conjuntos de normas de validade geral, tropecam sempre na realidade
que pde em relevo as contradicdes em que caiem estas mesmas normas.'® As teorias fechadas
nao sdo universalmente satisfatdrias para a mesma complexidade e variedade dos objetos tra-

tados e das suas circunstancias, tanto do ponto de vista ético como técnico.

E inegéavel a importincia da utilizagdo das ciéncias, para a pratica do restauro, mas fa-
lar em restauro cientifico como teoria que atende apenas a critérios materiais € objetivos €
uma ingenuidade. Assim o restauro possivel ¢ o que melhor se adequa a tal objeto, em deter-

minadas circunstancias.

Para tomar uma decisdo de restauro ou de reintegracdo que € o tema desta dissertagao,
devem sempre ser tidos em consideragdo, fatores que se relacionam com o tipo de obra, com o

proprietario e local onde esta pertence e ainda com a experiéncia do conservador-restaurador.

O caso de estudo deste trabalho, foca as questdes da reintegracdo em geral e em parti-
cular dos desgastes, na medida em que se revelaram os problemas a resolver na obra que foi

objeto de intervengao.

' 1dem, Ibidem, p.177
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Conforme ja foi referido no ponto 7 do capitulo anterior, sobre o estado de conserva-
¢do, a tdbua de madeira — A Flagelagdo de Cristo — encontrava-se estavel a nivel de suporte e
de superficie, apresentando apenas algumas lacunas, € uma enorme quantidade de desgastes.
Assim, tendo em consideracdo que ja tinha existido um tratamento prévio do suporte e da su-
perficie, ndo houve necessidade de limpeza, consolidagdo ou fixacdo, operagdes ja realizadas
em intervencao anterior. Colocou-se aqui a necessidade de reintegragao das lacunas e dos
desgastes, e a remocdo do extenso repinte que se encontrava no topo da tabua. Este repinte,
terd surgido provavelmente como uma tentativa de esconder o desbaste efetuado na tabua.
Porém, este desbaste foi realizado nos dois topos da tabua. Presume-se que isto terd aconteci-
do para encaixar a tdbua num local diferente do original. Parece ser um painel pertencente a
um retabulo, dado que faz parte de um conjunto de pinturas sobre o tema da paixao, e os reta-
bulos narrativos com pinturas eram usuais no seculo XVI. Ou teré sido encaixado posterior-
mente noutro retabulo, ou numa moldura inadequada. Este fendmeno acontece nas quatro

pinturas do conjunto, o que leva a crer que a mudanca devera ter sido para outro retabulo.

A decisdo da remocao do repinte, prende-se a questoes de critério. O repinte efetuado
era de um s6 tom, verde, e retirava completamente a continuidade a composicdo, de fundo
castanho'®’. Por outro lado, na parte de baixo da tabua, sujeita ao mesmo desbaste, encontra-
va-se uma reintegracdo de excelente qualidade, que dava continuidade ao padrao geométrico
do pavimento'®'. Assim, por uma questdo de coeréncia, foi decidido retirar o repinte verde e
fazer uma reintegragao que, assim como a da parte inferior, desse continuidade a composicao.
Naturalmente que esta decisdo também resulta de ndo haver duvidas quanto aos elementos a
reconstituir. Era necessario apenas dar continuidade a um teto de tdbuas de madeira € a um
capitel que era claramente de estilo corintio. Nao havendo dividas acerca da natureza dos
elementos, surgiu uma duvida apenas, quanto a medida do capitel. Para ndo correr riscos de
criar falsos historicos, recorreu-se a consulta de alguns tratados da época para verificar as me-
didas utilizadas e fazer a devida propor¢ao para a pintura. Tendo em consideracdo que era um

dos mais utilizados na época foi escolhido o tratado de Sagredo. '®* Para completar o pé de

%0 yd. Apéndice IV, Fig. AIV. 10, p.134.
81 vd. Apéndice Fig. AIV. 6, p. 133.

'8 SAGREDO, Diego de — Medidas del romano. 1541. Vd. Anexo II, pp. 150-155
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Cristo recorreu-se a uma tabua do mesmo conjunto, onde existia um pé também pertencente a

Cristo noutra cena iconografica.

No que diz respeito a resolugdo de fazer a reintegragdo de desgastes, relacionou-se
com questdes de legibilidade, e por isso estéticas, mas também se prendeu com o facto de ser
uma obra que se encontrava a culto. De qualquer forma houve o cuidado de reintegrar apenas
as partes mais importantes para a composi¢cdo, de forma a devolver-lhe a sua unidade, e ao

mesmo tempo manter a historicidade da pega.

Antes de iniciar a reintegragdo das lacunas, foi necessaria a colocagdo de massas de
preenchimento. Ap6s a remogao do repinte com o auxilio de um bisturi, foi utilizada inicial-
mente uma resina epdxida para madeira'®® de forma a preencher o desnivel causado pelo des-
baste s6 depois foi colocada a massa de acabamento de composicdo acrilica'®*. Esta massa foi
propositadamente colorida antes da aplicag¢do, devido a grande dimensdo da lacuna, de forma
a proporcionar um tom de base imediato para a reintegragdo. Nas restantes lacunas utilizou-se

a mesma massa sem cor e nas que se considerou necessario, foi aplicado um tom de base.

Dos métodos de reintegracao disponiveis foi selecionado o tratteggio e o material es-
colhido foi o guache, pela sua reversibilidade. As tintas escolhidas foram aguarelas da marca
Windsor & Newton®, porque apresentam uma boa qualidade de pigmento e também porque
fornecem uma informagao correta e completa, acerca dos pigmentos presentes nas tintas. No
caso dos desgastes, como a aguarela se revelou demasiado opaca, foi utilizado verniz com

pigmento, devido a sua maior transparéncia.

Depois da reintegracdo a guache, a pintura foi envernizada para realizar o retoque fi-

nal com verniz e pigmento.

O verniz utilizado, foi um verniz sintético de base cetdnica da Royal Talens®
(004), diluido em white spirit. A aplicacdo foi realizada com a trincha, com movimentos na

vertical e horizontal alternadamente.

183 Araldite SV 427 e HV 427®

'8 Modostuc
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Fig. 7 — Pormenor dos degastes antes da reintegragéo, F.ig. 8 — Pormenor dos desgastes depc~)is da reiptegrag}éo, da
da pintura a 6leo, sobre tdbua, Flagelacdo de Cristo. pintura a oleo, sobre tabua, Flagelacao de Cristo.

Iniciou-se a reintegragdo com verniz € pigmento utilizando uma solucao de
verniz e solvente. O solvente foi o white spirit e o verniz utilizado foi o j4 mencionado verniz
de retoque sintético, devido ao seu baixo peso molecular, a sua durabilidade, estabilidade e a
rapida secagem. Convém acrescentar que se manteve como técnica de reintegracao o tratteg-
gio, nas areas de desgaste da pintura. Como eram areas muito extensas, optou-se pela reinte-
gracdo daquelas que mais perturbavam a sua correta leitura. O retoque efetuado consistiu em
aplicar a cor como se fosse uma velatura, usando o fratteggio ou o pontilhismo, conforme a

area fosse maior ou menor.

Os pigmentos utilizados foram os da marca Kremmer, reconhecidos pela sua qualidade

e estabilidade.

Para o envernizamento, desta vez aplicado com o auxilio aerdgrafo, utilizou-se nova-

mente o mesmo tipo de verniz cetonico.
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IV - CONCLUSAO
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O tema desta dissertagdo, a reintegracdo de desgastes, surgiu devido a aparente inexis-
téncia de um critério para a postura a assumir perante a existéncia de desgastes em pintura. No
entanto apos a investigagdo bibliografica acerca do tema concluiu-se que embora existam me-
todologias de intervencao definidas para reintegra¢do cromadtica, existe uma crise a nivel teo-
rico resultante de uma multiplicidade de ideologias, materiais e métodos que fazem parte da
area do restauro. O século XX foi dominado pela prevaléncia da ciéncia e da tecnologia, o que
poderd ter reduzido os contributos da teoria. Os estudos incidiram mais em materiais, técni-
cas, desenvolvimento de equipamentos que foram de toda a importancia para os avangos cien-
tificos verificados na area do restauro, mas vai-se tornando evidente que as velhas premissas
das teorias classicas ndo sdo inquestionaveis. Dentro destas teorias encontram-se conceitos
como autenticidade, reversibilidade, legibilidade, objetividade, etc., que sdo principios impor-
tantes, mas facilmente questiondveis em termos praticos. Na verdade os objetos sujeitos a
conservagao e restauro, estdo em constante mutacdo e as circunstancias em que se encontram
também. Questiona-se assim a crenga, em teoria unicas que ja perderam a capacidade de res-

posta a uma realidade cada vez mais variada e complexa.

No caso especifico da pintura objeto deste estudo, as decisdes em relacdo a sua reinte-
gragdo, basearam-se nao s nos critérios de legibilidade, ligados ao seu valor estético, ou cri-
térios de reversibilidade e autenticidade mas também se fundamenta no local onde a obra se
insere € logo para quem se destina o restauro dessa obra. Esta pintura faz parte do acervo de

um mosteiro e destina-se por isso, ao culto.

Finalizando esta dissertacdao, convém referir que nao se considera que o restauro deve
ser uma atividade sem regras e métodos, dependente de critérios meramente subjetivos. Pelo
contrério alerta-se para a necessidade de cuidado para ndo cair nesse erro, mas também nao
cair no equivoco de acreditar em solugdes fechadas e universais numa 4rea tao dificil como o

restauro das obras de arte.
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FOTOGRAFIAS DO CONJUNTO DA PAIXAO DE CRISTO
PERTENCENTES AO MOSTEIRO DE SANTO ANDRE DE
ANCEDE

Fig.Al. 1 — Pintura a 6leo, sobre tdbua, Flagelacdo de  Fig.Al. 2 — Pintura a 6leo, sobre tdbua, Ecce homo,
Cristo, Mosteiro de Santo André de Ancede, c. século Mosteiro de Santo André de Ancede, c. século XVI
XVI
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Fig.Al 3 — Pintura a 6leo, sobre tdbua, Deposi¢do na Fig.Al. 4 — Pintura a 6leo, sobre tdbua, Deposi¢do no
cruz, Mosteiro de Santo André de Ancede, c. século tumulo, Mosteiro de Santo André de Ancede, c. século
XVI. XVI.
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EXAMES GLOBAIS

LUZ VISIVEL

Fig.All. 1 — Vista Geral do anverso da pintura a 6leo, Fig.All. 2 — Vista Geral do reverso da pintura a dleo,
sobre tabua, Flagelagdo de Cristo, antes da sobre tabua, Flagelagdo de Cristo.
reintegracao.
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FOTOGRAFIAS DE REGISTO DOS EXAMES DE LUZ RASANTE

Fig.All. 3 — Fotografia de registo do exame de luz Fig.All. 4 — Fotografia de registo do exame de luz
rasante direita, da pintura a 6leo, sobre tabua, rasante esquerda, da pintura a 6leo, sobre tabua,
Flagelagao de Cristo. Flagelacdo de Cristo.
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FOTOGRAFIA DE REGISTO DO EXAME DE FLUORESCENCIA DE ULTRAVIOLETA UV

Fig.All. 5 — Fotografia de pormenor do registo do
exame de fluorescéncia de ultravioleta UV, antes da
reintegracdo da pintura a dleo, sobre tdbua, Flagelagcdo
de Cristo.

§

Fig.All. 7—- Fotografia de pormenor do registo do
exame de fluorescéncia de ultravioleta UV, antes da
reintegracdo da pintura a 6leo, sobre tdbua, Flagelagcdo
de Cristo.

Fig.All. 6 — Fotografia de registo do exame de
fluorescéncia de ultravioleta UV, antes da reintegragao
da pintura a 6leo, sobre tabua, Flagelacdo de Cristo.
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FOTOGRAFIA DE INFRAVERMELHO

Fig.All. 8 — Fotografia de infravermelho, antes da
reintegracdo, pormenor da pintura a 6leo, sobre tabua,
Flagelagdo de Cristo.

Fig.All 10 — Fotografia de infravermelho, antes da
reintegracdo, pormenor da pintura a 6leo, sobre tabua,
Flagelagdo de Cristo.

Fig.All. 9 — Fotografia de infravermelho, antes da
reintegracdo da pintura a 6leo, sobre tdbua, Flagelacdo
de Cristo.
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Fig.All. 11 — Fotografia de infravermelho, antes da Fig.All. 12— Fotografia de infravermelho, antes da

reintegracdo da pintura a dleo, sobre tdbua, Flagelagdo reintegragdo, pormenor da pintura a dleo, sobre tabua,

de Cristo. Flagelacdo de Cristo.
. e, § ¥

Fig.All. 13 — Fotografia de infravermelho, antes da reintegra¢do, pormenor da pintura a 6leo, sobre tabua,
Flagelagdo de Cristo.
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MICROFOTOGRAFIAS DO SUPORTE

Fig.All. 14 — Fotografia do topo do suporte através de lupa binocular (LB, ampliagdo 10X), da pintura a 6leo,
sobre tabua, Flagelagdo de Cristo.
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EXAMES PONTUAIS

MICROFOTOGRAFIAS SUPORTE

Fig.AIll. 2 — Microfotografia da amostra de madeira
(MO, ampliagido 100X), da pintura a 6leo, sobre tabua,
Flagelacdo de Cristo.

CORTES LONGITUDINAIS

Fig.Alll. 1 - Microfotografias dos planos de corte de
uma madeira de castanho (Castanea Sativa Mill).

Fig.Alll. 4 — Microfotografia da amostra de madeira
(MO, ampliagido 100X), da pintura a 6leo, sobre tabua,
Flagelagao de Cristo.

ORTES RADIAIS

Fig.Alll. 3 - Microfotografias dos planos de corte de
uma madeira de castanho (Castanea Sativa Mill).

Sl

Fitepds

Fig.AlIll. 6 — Microfotografia da amostra de madeira
(MO, ampliagido 100X), da pintura a 6leo, sobre tabua,
Flagelagdo de Cristo.

Fig.Alll. 5 - Microfotografias dos planos de corte de
uma madeira de castanho (Castanea Sativa Mill).
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MAPEAMENTO DOS LOCAIS DE RECOLHA DE AMOSTRAS

1 — Carnagao

2 — Carnagao (risco verde)
3 — Verde-escuro (gibao)
4 — Amarelo-esverdeado (gibao)
5 — Vermelho-claro

6 — Vermelho-escuro

7 — Repinte verde

8 — Fundo castanho

9 — Ouro e bolus

10 — Branco (cendal)

11 — Azul (cendal)

12 — Carnagao

Fig. Alll. 7 — Mapeamento dos locais de recolha de amostra, na
pintura a dleo, sobre tabua, Flagelacdo de Cristo.
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MICROFOTOGRAFIAS DAS AMOSTRAS

MO AMOSTRA 1

MO AMOSTRA 1

117

Fig.Alll. 8 - Corte estratigrafico da amostra
Al (MO, ampliag@o de 10X); Carnagdo; Peito
de Cristo.

2 — Camada pictorica
1 — Camada de preparagdo

Fig.AIll. 9 - Corte estratigrafico da amostra
Al (MO, ampliagg@o de 20X); Carnagdo; Peito
de Cristo.

2 — Camada pictdrica
1 — Camada de preparacgdo



MO AMOSTRA 2

Fig.AlIll 10 - Corte estratigrafico da amostra A2
(MO, ampliagdo de 20X); Carnacao — risco verde;
Peito de Cristo.

3 — Camada pictorica
2 — Camada pictdrica
1 — Camada de preparagdo

MO AMOSTRA 2

Fig.AIll. 11 - Corte estratigrafico da amostra A2
(MO, ampliagdo de 20X); Carnagédo — risco verde;
Peito de Cristo.

3 — Camada pictorica
2 — Camada pictorica
1 — Camada de preparagdo
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MO AMOSTRA 3

MO AMOSTRA 3
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Fig.AlIll. 12 - Corte estratigrafico da amostra
A3 (MO, ampliagao de 20X); Verde-escuro;
Gibao da figura da direita, da perspetiva do
observador.

2 — Camada pictdrica
1 — Camada pictorica

Fig.AIlL. 13 - Corte estratigrafico da amostra
A3 (MO, ampliagdo de 20X); Verde-escuro;
Gibao da figura da direita, da perspetiva do
observador.

2 — Camada pictorica
1 — Camada pictorica



MO AMOSTRA 4

Fig.AIllL. 14 - Corte estratigrafico da amostra
A4 (MO, ampliaggo de 20X); Amarelo
esverdeado; Gibdo da figura do lado direito,
da perspetiva do observador.

2 — Camada cromatica
1 — Camada de preparagdo

MO AMOSTRA 4

Fig.AIlL 15 - Corte estratigrafico da amostra
A4 (MO, ampliagdo de 20X); Amarelo
esverdeado; Gibdo da figura do lado direito,
da perspetiva do observador.

2 — Camada cromatica
1 — Camada de preparagdo
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MO AMOSTRA 5

Fig.AIlL 16 - Corte estratigrafico da amostra
A5 (MO, ampliagdo de 10X); Vermelho-claro;
Gibao da figura do lado esquerdo, da
perspetiva do observador.

2 — Camada pictdrica
1 — Camada de preparagdo

MO AMOSTRA 5

Fig.AIIL. 17 - Corte estratigrafico da amostra
A5 (MO, ampliacdo de 20X); Vermelho-claro;
Gibao da figura do lado esquerdo, da perspetiva
do observador.

2 — Camada pictdrica
1 — Camada de preparagdo
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MO AMOSTRA 6

Fig.AIll. 18 - Corte estratigrafico da amostra A6
(MO, ampliagdo de 10X); Vermelho-escuro;
Gibao da figura do lado esquerdo, da perspetiva
do observador.

3 — Camada pictorica
2 — Camada pictdrica
1 — Camada de preparagdo

MO AMOSTRA 6

Fig.AlIll. 19 - Corte estratigrafico da amostra
A6 (MO, ampliagdo de 20X); Vermelho-
escuro; Gibao da figura do lado esquerdo, da
perspetiva do observador.

3 — Camada pictorica
2 — Camada pictorica
1 — Camada de preparagado

NOTA: Neste corte, a camada mais clara superficial poderd corresponder a uma camada de
tinta mais clara do que a camada 3. No entanto, tendo em conta que a amostra foi recolhida de
uma 4area ou zona escura, ¢ possivel que a area mais clara que se observa corresponda a
camada 2 como resultado de um mau posicionamento da amostra aquando da preparagdo do
corte estratigrafico.
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MO AMOSTRA 7

Fig.AlIll 20 - Corte estratigrafico da amostra
A7 (MO, ampliagdo de 10X); Repinte verde;
Topo da pintura.

2 — Camada pictdrica
1 — Camada de preparagdo

MO AMOSTRA 7

Fig.AlIll. 21 - Corte estratigrafico da amostra
A7 (MO, ampliagéo de 20X); Repinte verde;
Topo da pintura.

2 — Camada pictorica
1 — Camada de preparagdo

NOTA: Mais uma vez, esta imagem da amostra 7 parece resultar de um posicionamento
incorreto da amostra aquando da preparacdo do corte estratigrafico.
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MO AMOSTRA 10

Fig.AlIll. 22 - Corte estratigrafico da amostra
A10 (MO, ampliacao de 20X), Branco; Cendal.

3 — Camada de pigmento
2 — Camada de pigmento escura
1 - Camada de preparacdo

MO AMOSTRA 10

Fig.AIll. 23 - Corte estratigrafico da amostra
A10 (MO, ampliagdo de 10X), Branco; Cendal.

3 — Camada de pigmento
2 — Camada de pigmento escura
1 — Camada de preparagao

NOTA: A segunda camada parece ser uma camada escura contendo pigmento e podera ser
uma camada de base. Também existe a hipdtese de corresponder a uma camada de sombra da
carnagdo ou ainda a desenho preparatorio, ou seja, ao contorno do cendal.

124



MO AMOSTRA 11

MO AMOSTRA 11
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Fig.AIll. 24 - Corte estratigrafico da amostra
A10 (MO, ampliacao de 20X); Azul; Cendal.

3— Camada pictoérica

2 — Camada pictorica branca
acinzentada

1 — Camada de preparagdo

Fig.AIlL. 25 - Corte estratigrafico da amostra
A10 (MO, ampliacao de 10X); Azul; Cendal.

3 — Camada pictorica

2 — Camada pictorica branca
acinzentada

1 — Camada de preparagao



MO AMOSTRA 12

MO AMOSTRA 12
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Fig.AIlL. 26 - Corte estratigrafico da amostra
A12 (MO, ampliacdo de 10X); Carnagao;
Figura do lado esquerdo, da perspetiva do
observador.

2 — Camada pictorica
1 — Camada de preparagdo

Fig.AIlL. 27 - Corte estratigrafico da amostra
A12 (MO, ampliacdo de 20X); Carnagdo; Figura
do lado esquerdo, da perspetiva do observador.

2 — Camada pictdrica
1 — Camada de preparagdo



MO AMOSTRA 10 FucsINA

MO AMOSTRA 10 FucsINA
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Fig.AIIL 28 - Corte estratigrafico da amostra
A10 (MO, ampliacdo de 10X); Branco;
Cendal.

Coloragao com fucsina.

3 — Camada pictorica
2 — Camada de pigmento escura
1 — Camada de preparagao tingida

Fig.AIlL. 29 - Corte estratigrafico da amostra
A10 (MO, ampliagio de 20X); Branco;
Cendal.

Coloragao com fucsina.
3 — Camada pictorica

2 — Camada de pigmento escura
1 — Camada de preparagdo tingida



MO AMOSTRA 11 FucsINA

MO AMOSTRA 11 FucsINA
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Fig.AIlL 30 - Corte estratigrafico da amostra
All (MO, ampliacdo de 10X); Azul; Cendal.

Coloragao com fucsina.
3 — Camada pictorica

2 — Camada branca acinzentada
1 — Camada de preparagdo tingida

Fig.AIll 31 - Corte estratigrafico da amostra
Al1l (MO, ampliacdo de 20X); Azul; Cendal.

Coloragao com fucsina.
3 — Camada pictorica

2 — Camada branca acinzentada
1 — Camada de preparagao tingida



FOTOGRAFIAS DOS TESTES MICROQUIMICOS

Fig.AIIl. 32 — Pormenor da adi¢do de iodeto de Fig.AIll. 33 — Pormenor do resultado do teste
potassio na segunda fase do teste microquimico microquimico efetuado a amostra 10.
efetuado a amostra 10.

Fig.AIlIl. 34 — Pormenor da adi¢do de acido nitricona  Fig.AIlIl. 35 — Pormenor do resultado do teste
amostra 11. microquimico efetuado a amostra 10.
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FOTOGRAFIAS DE REGISTO ANTES DO TRATAMENTO EFETUADO

REVERSO

Fig.AIV. 1 — Pormenor do suporte com deformacao Fig.AIV. 2 — Pormenor das fissuras que acompanham
em meia cana, da pintura a 6leo, sobre tabua, os veios da madeira, da pintura a 6leo, sobre tabua,
Flagelagado de Cristo. Flagelagdo de Cristo.

Fig.AIV. 3 — Pormenor dos orificios de saida do inseto  Fig. AIV. 4 — Pormenor das lacunas de suporte,

xilofago, da pintura a 6leo, sobre tibua, Flagelagdo de  preenchidas com uma resina epéxida com carga de

Cristo. microesferas fenolicas, da pintura a 6leo, sobre tabua,
Flagelagdo de Cristo.
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ANVERSO

Fig.AIV. 6 — Pormenor das fissuras que acompanham
os veios da madeira, da pintura a 6leo, sobre tabua,
Flagelagao de Cristo.

Fig. AIV. 5 — Vista geral, antes da intervenc¢do, da
pintura a dleo, sobre tabua, Flagelacdo de Cristo.

Fig.AIV. 7 — Pormenor dos desgastes da camada Fig.AIV. 8 — Pormenor da perda de cobertura da
pictorica, da pintura a 6leo, sobre tabua, Flagelagdo de  camada pictorica, da pintura a 6leo, sobre tabua,
Cristo. Flagelacado de Cristo.
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Fig.AIV. 9 — Pormenor da rede estalos da camada Fig.AIV. 10 — Pormenor do repinte verde, da pintura a
pictorica, da pintura a 6leo, sobre tabua, Flagelacdo de  06leo, sobre tabua, Flagelagdo de Cristo.
Cristo.

Fig.AIV. 11 — Pormenor dos desgastes e das lacunas Fig.AIV. 12 — Pormenor dos desgastes e das lacunas
da camada pictdrica, da pintura a 6leo, sobre tabua, da camada pictoérica, da pintura a 6leo, sobre tabua,
Flagelagado de Cristo. Flagelagado de Cristo.
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FOTOGRAFIAS DE REGISTO DO TRATAMENTO EFETUADO

Fig.AIV. 13 — Pormenor da remog¢ao mecénica do
repinte verde, na pintura a 6leo, sobre tabua,
Flagelagao de Cristo.

Fig.AIV. 14 — Pormenor da aplicagdo das massas de Fig.AIV. 15 — Pormenor durante a reintegragao, da
preenchimento, na pintura a 6leo, sobre tabua, pintura a 6leo, sobre tabua, Flagelagdo de Cristo.
Flagelagao de Cristo.

Fig.AIV. 16 — Pormenor durante a reintegracdo, da Fig.AIV. 17 — Pormenor durante a reintegracao, da
pintura a 6leo, sobre tabua, Flagelacdo de Cristo. pintura a 6leo, sobre tabua, Flagelagdo de Cristo.
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Fig.AIV. 18 — Pormenor, durante a reintegracdo, da Fig.AIV. 19 — Pormenor, durante a reintegracdo, da
pintura a 6leo, sobre tabua, Flagelagdo de Cristo. pintura a 6leo, sobre tibua, Flagelacdo de Cristo.

i |
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Fig.AIV. 20 — Pormenor, durante a reintegracao, da Fig.AIV. 21 — Pormenor, durante a reintegracao, da
pintura a 6leo, sobre tabua, Flagelagdo de Cristo. pintura a 6leo, sobre tabua, Flagelagdo de Cristo.
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Fig.AIV. 22 — Pormenor, durante a reintegracdo, da Fig.AIV. 23 — Pormenor, durante a reintegracdo, da

pintura a dleo, sobre tabua, Flagelagdo de Cristo. pintura a 6leo, sobre tabua, Flagelagdo de Cristo.

2

Fig.AIV. 24 — Pormenor, durante a reintegragdo, da Fig.AIV. 25 — Pormenor, durante a reintegracao, da
pintura a 6leo, sobre tabua, Flagelacdo de Cristo. pintura a 6leo, sobre tabua, Flagelagdo de Cristo.
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Fig.AIV. 26 — Pormenor, durante a reintegragdo, da Fig.AIV. 27 — Pormenor, durante a reintegragdo, da
pintura a dleo, sobre tabua, Flagelagdo de Cristo. pintura a 6leo, sobre tabua, Flagelagdo de Cristo.

1 § ¥ o

Fig.AIV. 28 — Pormenor, durante a reintegragdo, da Fig.AIV. 29 — Pormenor, durante a reintegracdo, da
pintura a 6leo, sobre tabua, Flagelagdo de Cristo. pintura a 6leo, sobre tabua, Flagelagdo de Cristo.
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Fig.AIV. 30 — Pormenor, durante a reintegragdo, da
pintura a 6leo, sobre tabua, Flagelagdo de Cristo.

Fig.AIV. 31 — Pormenor, durante a reintegracao, da
pintura a dleo, sobre tabua, Flagelacdo de Cristo.

Fig.AIV. 32 — Pormenor, durante a reintegracdo, da
pintura a 6leo, sobre tabua, Flagelagdo de Cristo.
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Fig.AIV. 33 — Pormenor, durante a reintegragao, da Fig.AIV. 34 — Pormenor, durante a reintegragao, da
pintura a 6leo, sobre tabua, Flagelagdo de Cristo. pintura a 6leo, sobre tabua, Flagelagdo de Cristo.

Fig.AIV. 35 — Pormenor, durante a reintegracdo, da
pintura a 6leo, sobre tabua, Flagelagdo de Cristo.

Fig.AIV. 36 — Pormenor, durante a reintegracao, da
pintura a dleo, sobre tabua, Flagelagdo de Cristo.

Fig.AIV. 37 — Pormenor do pé, invertido, da pinturaa  Fig.AIV. 38 — Pormenor, durante a reintegracdo, da
6leo, sobre tabua, Ecce homo. pintura a 6leo, sobre tabua, Flagelagdo de Cristo.
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Fig.AIV. 39 — Vista Geral, antes da intervencao, da Fig.AIV. 40 — Vista Geral, depois da interven¢ao, da
pintura a dleo, sobre tdbua, Flagelacado de Cristo, pintura a 6leo, sobre tdbua, Flagelacao de Cristo,
Mosteiro de Santo André de Ancede, c. século XVI Mosteiro de Santo André de Ancede, c. século XVI

142



ANEXOS 1

“AuTOS DE TOMBO MEDICAO E DEMARCACAO

DAS TERRAS PROPRIEDADEZ TITULLOS DOACOIZ
PREVILEGIOZ MERCES E IGREJAZ DE PADROADOE A
NEXAZ, JURISDICOIZ E MAIS PERTENCAS DO COVEN
TO DE SANTO ANDRE DO COUTO DE ANCEDE

ANEXO IMPERPETUUM POR GRAGA APOSTOLICA

A0 CONVENTO DE SA0 DOMINGOZ DA CID.E DE LIZ
BOA DA HORDEM DOS PREGADOREZ” ANO DE 1745,
FL.1,57-57v.
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ANEXO I

MEDIDAS DEL ROMANO DE DIEGO DE SAGREDO

(ToLEDO, 1526)
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£didas el TRomano:

neceflarias alos oficiales que quieren feguir las fomacio:
nes oelas Walas/Lolunas/LCapiteles/y otras picgas belog
edificios antiguos, )

Lonpzevilegio,
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MEDIDAS DEL ROMANO DE DIEGO DE SAGREDO

e s e v pevesve

€ De otrogenerode L apitel
Tlamado Lozintico.

BZnva| L capitel cotinticoro cotintio esmuy diferente

N'y Sfiemejable delos G bauemosdicho: calos al
 Nitosdelogotrogcapiteles fon be medio grucfio 8

2 adla coliiasy el cozintio es de vio enterogos lados
belosotrostableros fon derechos:losdel cozintbio fonar
cuakes, £l vafo delos otros ea como tagd o baldcasel 81 cozi
thio ¢s como cuo/o errada ¢8 4 facd agua.q $uc ballado
efte capitel cozintbio/poz vn famofoarcbiteto 4 fe desia cali
macosenelia manera, € Enlacibdad oe cozintbio fallecio
vnanoble dS3ellazladl e pariétes enterrard encl capofe
gucoﬂubzeocgmleg.mams dlabauia criado 1tenia car
g0 de enfefiarlasfentiomuchatrifiesa poxfu muertety cadg
ve3 4 encotraua pozcala ciertos vafillos/falferuelas/potesi
llosy otrostreueiosd ladicba oSsellatenia para fis vio y
recreacid felerenouaua el voloz.Zcozdo vea legarlos toe
dosy cogerlosy meterlosen vna cefta y ponerlos fobzefis
fepultura:lo albisoaflizy pad mejoz fe coleruaffen cubios
loscd vntjdrado ladrillo,2] calo8fiéto 12 dichaceftafobse

wnarapsdevnayerua dflediseacantbo. y venidoel tfo§
comécauaoe bzotar y ecbar vefife)as : como nopudieflen
furgir conel pefo del canattillo: no poz effo vexaua 6 crecer
y bufcar falidazy efcapadasoel fuclodela cefla fe leutaus
tnueftiédo la dicha cefta poz todas partes:y los tallos § ens
treellas @alid Gndo llegaud gl alar y alos cozmixales 6l ladri
llo/como no pudieffen oe alli paffar:fetotnauda inclinar y
boluer basia baro/y feenrofcaudty otros mas pequefios §
oellosmelmosfalia fe repartid pozlos coftados dela ceftas
pdusiédorofasy caufando retozcijos muy concertadoss
¢ manera que parecia fer compucfia po: mano dealgun
artificety como eldicho Lalimaco pafiandoa cafo pozalli
contemplafeaquella compoficion 1libzea que naturabae
uiavdadoala ceflazalegrofemucho de bauer ballado noues
dad que fuefle (uficiéte para nueua inuencion de capiteles:
loqual pufo luego poz obza y ordenofus medidas : 1 pufo

fiu formacion en razon fegun que 3go2a oyras.

@ £odocapitel cozintbio ba be tener tanto enalto quanto
¢s¢l biamerro dela planta de fis coluna. Efealto oividiras
enficte partes ygualesty 13 via barasal tablero/y las feys
al vafoicuyo afiiento ba de fer ygual ala garganta oela coe
luna/y la bocaalaplanta. Zashojas que feefculpen y foza
manal oerredoz defte vafo comiengan del affiento:y lags pai
merasfuben vn terciozy lasfegundas otro : log cogollog y
tallog ocupan el otro.f=tos tallos ban be fer disifeysiy los
ocbofejuntd de bos en dosdebaxo Slos conijales Bl table
roodde bazé (usretoxcijos y bueltas belycae.los otros o=
cbofefieb:a pozlasparedes vel vafo:y bascaffimefmo fug
retoecijosrefpddiéies los vnos alosoiros /cd atadurasar
tificiales de mucba ygualdad, [Eltablero ba debaueren
cada ynooefuslados tanto quanto fucre clalto del capi=
tely mastresfeptimas: al qual feletajan las puntasoclos
cowmnixdiesy felerctraen loglados basia oentro. Lo tafa=
doeo ynaquatorsena paries y lo retraydo ynanouena :(u

B2 i

De otro género de capitel
llamado Corintico.

El capitel corintico o corintio es muy
diferente y asemejable de los que habemos
dicho. Los altos de los capiteles son de
medio grueso de la columna, y el corintio es
de uno entero. Los lados de los otros
tableros son derechos, los del corintio son
arqueados. El vaso de los otros es como
tazon o balanza, el del corintio es como
cubo o errada con que sacan agua (...)

(...) Todo capitel corintio ha de tener tanto
en alto cuanto es el didmetro de la planta de
su columna. Este alto se dividird en siete
partes iguales. Una sera dada al tablero y las
otras seis al vaso, cuyo asiento ha de ser
igual a la garganta de la columna, y la boca
a la planta. Las hojas se esculpen y forman
alrededor de este vaso comenzando por el
asiento. Los cogollos y tallos ocupan el
otro. Estos tallos han de ser visibles, y los
ocho se juntan de do dos en dos debajo de
las cornisas del tablero donde hacen sus
retortijos (se doblan, tuercen o curvan) y
vueltas hélicas. Los otros ocho se siembran
por las paredes del vaso, y hacen alli mismo
sus retortijos correspondientes los unos a los
otros, con ataduras artificiales muy
parecidas.
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figurd e befla manera. (i
car. ) El capitel bicn mepare
ce:peroballome confulo en
effo Gagoaviscsicayonolo
entiendo fi mejor note declas
ras.(L4p.) dara bié racar
efietablero couiene 4 bagas
vnddradot3 grande § fulis —

neavdiagonal cSprebédavos :

veses el alto Sl capitel:y ballaras § en cada vnoSfuslados
fe ctienedies veses el gruefio § ba oebauer el tablero. B is
neadiagonalfegh  defufodirimosesel tragod atrauefia
clqdradode vu coizal a otro. Zbe puescl copasiitady

i

tidad qudta femdta enel medio grueffo 81 tablero:y ponla
ynapicrna fobze vnaoelas puntasdel gdrado: y c5la otra
fefialavospiitos enlosdos lados del dicho quadrado:y 5l
vioal otro ccbaras vn pequefio trago § te mucfira la taja=
duraquebade bauerel coznijaly pozla mefinamanerafe
fialaraslag otras tres G retd. CRiwidiras otrofiel dicho
quadradoenquatro quartogygualesilo qual baras medi
antedoslineas d fe crusé en mediozy cada vnaocllas parti
raspoznucue copales.EMaslineasfacaras fuera oel qua:
drado cada vnaenfuderecho quatidad oe ocho copafes:
qeslomefino valadooel quadrado menos vra nouena
pte.Serd log extremos deftas lineas cétros Blosarcos g fe
foxmd enloslados deltablero.gpomas puesla vnapierna
el copas fobrc qualdera delos dichos cétros: 7 laotra cfié
diras poz1a lineaadeldte bafta poneria enel finoela prime
ranoucnaq apinafte détro vel quadrado:la qual moucras
fefialddo el arco 4 pteneceal dicho tablero.y nota el com
pasq eftabuclta bisiere ba oe paflar poz los piitos delas ia
jadurae q primero fefialafte: 1avnmaste digo § la abertu=
ravel c5pasbavefer titaquita lalarguradel lado 6l qua
drado:ynopuedeserrar fiel vicho quadrado fucre bié foz
mado/lo qual conoceras quido losdos diametros diagos
uales fuerd yguales.Efle tablero bave bauer enlafrente fiz
moldura d tomalatercia ptevel grueffo:y quatrorofasen
losquatro lados las quales no excedd el gruefio 1 vicho ta
blero.qjpucdesfefialar masfacilmentelos vichosarcos
apiitddo pmerolas tajadurasdelos comijalesty abierto cl
copasquatidad oe vn lado 8l quadradosfacar yna cercba
o molde coel qualfefialeslos vichosarcos ponizdole fobze
lospiitos Blastajaduras:y Siia manera bauras formado el
tablero fegi le formaud los antiguos maefiros.Sobze lagl
iuécid los architetos § Sipuesfucedierd b ynovadotitas
biferéciasiy acrecétadotatos v atauios: q ya Sla pmera foz
macid noay memozia:ballafe mucbos Sitos G digo pot los
' ' B2 i

El tablero ha de tener en cada uno de sus
lados el mismo alto del capitel mas tres
séptimas partes, al que se le tajan las puntas
de las cornisas y se le retraen a los lados
hacia dentro. Lo tajado es una 14° parte y lo
retraido una 9° parte. Su figura es de esta
manera (...) Para trazar bien este tablero
conviene que hagas un cuadrado tan grande
que su linea diagonal comprenda dos veces
el alto del capitel, y hallaras que cada uno de
sus lados se contiene diez veces en el grueso
que ha de tener el tablero. La linea diagonal
resultante es el trazo que atraviesa el
cuadrado de una cornisa a otra. Abre el
compas hasta que se monte en el medio
grueso del tablero, y pon una pierna sobre
una de las puntas del cuadrado, y con la otra
sefiala los puntos en los dos lados de dicho
cuadrado. De uno a otro haz pequefios
trazos que muestren los cortes que tendra la
cornisa. De la misma manera hards con los
otros tres lados que restan. Dividirds otra
vez el cuadrado en cuatro cuartos iguales, lo
cual haras mediante dos lineas que se crucen
en medio, y cada una de ella las partirads por
nueve compases. De estas lineas sacards
fuera del cuadrado cada una a su derecha, la
cantidad de nueve compases, que es lo
mismo que un lado del cuadrado menos una
novena parte. Los extremos de estas lineas
seran los centros de los arcos que se forman
en los lados del tablero. Pondrés una pierna
del compas sobre cualquiera de los centros y
la otra se extendera por la linea hasta ponerla
en el fin de la novena que fue apuntada
dentro del cuadrado, la cual moveras
sefalando el arco que pertenece a dicho
tablero. El compas ha de pasar por los
puntos de las tajaduras que fueron sefialadas
antes. Las aberturas del compas han de tener
la largura del cuadrado. No se puede errar si
el cuadrado esta bien hecho, lo cual se
conocerd cuando se compruebe que los dos
diametros diagonales fuesen iguales.
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edificiosde ytaliapozlo Gl fonlamados capiteles ytalicos
Y r:o cozitiwg:poz fumucbaoiuerfidadnofepucdé afignar
reglas 8 fu formacié.pomofirar tebealgiios beburos los
mas antiguos q pude bauer:y fon eftog q fefiguen.,

@ Enettoscapitelesno bufques medidasiporque
no lastienen:cafolamente fe ponen para mofrar
fus viferencias:no embargante que en todos fe
pueden guardar lasreglas/y medidas/fobze i

. ¢hag,

Este tablero ha de tener al frente una
moldura que toma la tercera parte del grueso
y cuatro rosas en los cuatro lados, las cuales
no excedan el grueso de dicho tablero. Se
puede senalar mas facilmente los arcos,
apuntando primero los cortes de las cornisas,
abriendo el compés todo el lado de un
cuadrado, sacar una cercha o molde con el
que se sefialen los arcos, poniéndolos sobre
los puntos de los cortes, formando de esta
manera el tablero segin lo formaban los
antiguos maestros (...)

Texto convertido para a lingua espanhola
actual por Pablo General. As palabras para as
quais ndo se encontrou correspondencia
estdo em italico.
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