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Resumo

A informagdo existente sobre os materiais e técnicas utilizados na produgdo de
escultura sobre madeira policromada da Oficina de Joaquim Machado de Castro € muito
reduzida, sendo que a aten¢do dos investigadores se tem centrado mais na sua producdo
artistica de escultura em pedra ou em barro.

Assim sendo, este trabalho teve como objectivo principal, ndo s6 o tratamento de
conservagao e restauro da escultura sobre madeira policromada de S. Francisco de Assis de
Joaquim Machado de Castro, de modo a conferir a estabilizagdo quimica e fisica da obra
em questdo, mas também, o estudo e andlise das técnicas e materiais utilizados na a sua
construgdo. Tal estudo pretende, de uma forma geral, contribuir para o conhecimento das
técnicas de Machado de Castro e da sua influéncia na Arte Portuguesa na transicdo do
século XVIII para o século XIX.

Uma grande parte do trabalho desenvolvido consistiu na pesquisa de fontes
documentais sobre o local de proveniéncia, o periodo de produgcdo da obra e o seu
enquadramento na actividade do proprio artista.

A obra foi submetida a vérios exames e técnicas de andlise laboratorial. Os métodos
utilizados foram o registo fotografico sob luz visivel de modo a se registar o estado de
conservacao inicial e um registo documental de todas as fases de interveng¢do. Foram feitas
duas radiografias cujo objectivo foi o estudo do método de construcdo do suporte. A obra
também foi sujeita a fluorescéncia induzida por radiagdo Ultra-Violeta para se conseguir
identificar certos materiais presentes na sua superficie e avaliar o seu estado de
conservacao.

Com o objectivo de identificar as cargas e pigmentos utilizados, mais especificamente
nas zonas do cabelo, carnagdes, vestes, peanha e estigmas de S. Francisco, assim como as
carnagdes da imagem de Cristo crucificado, recorreu-se a espectrometria de fluorescéncia
de raios-X dispersiva de energias (EDXRF), a microscopia 6ptica de reflexdo (OM), para a
caracterizacdo das amostras de policromia recolhidas de cada uma dessas areas. A
microscopia electrénica de varrimento com espectrometria de raios — X dispersivo de

energias (SEM-EDS) foi usada na identificacio da preparacdo e policromia de uma



amostra recolhida da zona das vestes, uma vez que esta levantava questdes que ndo foram
possiveis de esclarecer com os métodos utilizados anteriormente. Para a identificacdo do
tipo de carga utilizada na preparacao procedeu-se a elaboragdo de testes microquimicos. O
objectivo deste exame foi verificar se a preparacdo era constituida por cré (carbonato de
calcio) ou gesso (sulfato de célcio).

Foram efectuadas tin¢cdes nas amostras das carnacdes, assim como das vestes e da
peanha. Este exame tem por objectivo a identificacdo do aglutinante usado na aplicacdo da
camada de preparacdo, assim como da técnica utilizada na execucao da policromia.

Os métodos de exame e andlise permitiram chegar-se a varias conclusdes. A obra foi
esculpida a partir de madeira de cedro e possui um sistema de constru¢do que consiste na
agregacdo com grude de quarenta e oito médulos. Possui dois olhos de vidro e a existéncia
de elementos metdlicos na sua constituicdio € reduzida. Recebeu uma camada de
preparacdo por toda a superficie composta por gesso, sendo que o aglutinante utilizado foi
cola animal. Originalmente, a policromia foi elaborada a partir da técnica a témpera, sendo
que o aglutinante utilizado foi, possivelmente, a gema de ovo. Foi sujeita a vdrias
repolicromias ao longo do tempo, tendo sido estas efectuadas a partir da técnica a dleo,
onde o aglutinante utilizado foi, provavelmente, o 6leo de linhaca. Os pigmentos utilizados
foram, na carnacdo original, o minio, o branco de chumbo e ocre vermelho, enquanto na
repolicromia se encontram o branco de chumbo e o ocre vermelho. Na barba e nos cabelos
foi utilizada a umbra queimada, enquanto nas vestes utilizou-se o negro de 0ssos, a umbra
queimada e o ocre vermelho. Nos estigmas, a policromia original foi feita, provavelmente,
com siena natural, enquanto a repolicromia foi feita com branco de chumbo e minio.
Quanto a existéncia de uma camada de proteccao, é composta por um verniz a base de uma
resina natural, mas nao foi possivel a identificacdo da sua tipologia.

Este trabalho inclui ainda um estudo de caso focado no modo de construcdo do suporte.
Este estudo em especifico requereu o levantamento de vdrias fontes documentais, de
referéncias bibliograficas e de processos de conservacdo e restauro no Centro de
Conservacdo e Restauro (CCR) da Universidade Catdlica Portuguesa e no Instituto de
Museus e Conservagdao (IMC), sobre o uso de cedro como matéria-prima utilizada em

escultura e as diferentes técnicas de producdo de esculturas sobre madeira. Concluiu-se que



o cedro é uma matéria-prima adequada para a producdo de escultura devido a sua
resisténcia aos factores de degradacdo e que, no estado actual dos conhecimentos, a
construgao utilizada na obra de S. Francisco de Assis de Joaquim Machado de Castro ndo é
muito comum em Portugal, mas ndo se trata de um caso isolado. As obras portuguesas
semelhantes averiguadas datam da segunda metade do século XVIII (contemporaneas da
obra em estudo), sendo este tipo de constru¢do mais comum em Espanha e em Itdlia,

centros que influenciaram o artista.



Introducdo

Este trabalho, elaborado no ambito do Mestrado em Conservagdo de Bens Culturais/
Especializacdo em Escultura e Talha da Universidade Catdlica Portuguesa, teve como
objectivos principais o estudo técnico e o registo do processo de conservacgdo e restauro da
escultura de S. Francisco de Assis, de Machado de Castro, proveniente da Igreja Privativa
da Venerdvel Ordem dos Terceiros de S. Francisco do Porto.

O objectivo deste plano de estudos foi o aprofundamento dos conhecimentos
generalistas adquiridos durante a Licenciatura em Arte, Conservacdo e Restauro concluida
na mesma instituicdo. Pretende-se nesta fase dotar os alunos das competéncias necessarias
para a aquisi¢do de uma certa autonomia durante um processo de investigacdo, bem como
para a abordagem do tratamento de uma obra na sua globalidade, dentro da respectiva drea
de especializacgdo.

Pessoalmente, pretendo desenvolver a minha formagdo como conservadora
restauradora na drea escultura sobre madeira policromada, sobre a qual ainda existe uma
reduzida bibliografia disponivel, comparativamente com o que se verifica nomeadamente
na drea da pintura. Apesar disso, a bibliografia direccionada a escultura ndo € inexistente e
as monografias e artigos cientificos que abordam este tema foram um auxilio
imprescindivel na realizacdo e organizacdo deste estudo.

Comecou-se por se contextualizar a obra no local para o qual foi realizada, na producao
do seu autor e seu periodo de execucdo. Segundo Ana Rodrigues', Machado de Castro
dirige a maior Oficina de Escultura do pais entre 1771 e 1822. Neste centro artistico
desenvolve o ensino da escultura numa “aula” cujo objectivo € a formagao de geracdes de
artistas. Paralelamente, consegue criar uma producdo tedrica vasta. Desta producdo de
obras literdrias, chegam aos dias de hoje algumas como o Diciondrio de escultura/inéditos

de histéria da arte’ e o Discurso sobre as utilidades do desenho’. Contudo, e apesar de as

' Vd. RODRIGUES, Ana Margarida Neto Aurélio Duarte — A Escultura de vulto figurativa do Laboratério de
Joaquim Machado de Castro (1771-1822): produgdo, morfologia, iconografia, fontes e significado.
Universidade Nova de Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas. Lisboa, 2004 (pp.10).

2vd. CASTRO, Joaquim Machado de, 1731-1822 - Diciondrio de escultura/inéditos de historia da arte -
Lisboa Livr. Coelho, 1937

P vd. CASTRO, Joaquim Machado de, 1731-1822 - Discurso sobre as utilidades do desenho dedicado a
Rainha Nossa Senhora. Off. Anténio Rodrigues Galhardo. Lisboa, 1788.



obras deste artista se encontrarem identificadas e inventariadas, a informacdo existente
sobre o0s materiais e técnicas utilizados na producdo de escultura sobre madeira
policromada de Joaquim Machado de Castro é bastante reduzida. A maior parte da
informacao levantada centra-se na vida e producdo do autor sob o ponto de vista formal,
nao existindo estudos técnicos com informagdo laboratorial.

O estudo técnico e material da obra incluiu o recurso a diferentes métodos de exame e
andlise, como o registo fotografico sob luz visivel, radiografia, fluorescéncia induzida por
radiacdo Ultra-Violeta, espectrometria de fluorescéncia de raios-X dispersiva de energias
(EDXRF), microscopia optica de reflexdo (OM) e microscopia electrénica de varrimento
com espectrometria de raios — X dispersivo de energias (SEM-EDS). Os resultados foram
comparados com os de estudos publicados até ao momento.

Segue-se o diagndstico das patologias presentes na obra, o que permitiu a elaboracdo
de um plano cuidado e consciente dos tratamentos aos quais a obra veio a ser sujeita
durante o processo de conservacgdo e restauro. Para este capitulo também contribuiram os
exames laboratoriais, uma vez que a identificacdo dos materiais constituintes permitiu a
escolha de produtos compativeis com a obra que foram utilizados durante o tratamento.

O capitulo dedicado ao tratamento inclui a identificacdo de todos os materiais
utilizados durante o processo de conservacdo e restauro. Foi dividido entre trés partes,
sendo que a primeira diz respeito aos procedimentos de estabilizacio da camada de
policromia em destacamento, a segunda centra-se nos tratamentos aplicados ao suporte,
enquanto a terceira refere a restante intervengdo desenvolvida na superficie.

Elaborou-se ainda um capitulo sobre as consideragdes de conservagdo preventiva, onde
se descrevem conselhos préticos para que a obra possa usufruir de um maior tempo de vida
util.

Por fim, encontra-se o estudo de caso onde se relatou a técnica de constru¢do do
suporte na escultura de S. Francisco de Assis, identificando-se o método de ligacdo dos
blocos, assim como a técnica de entalhe e diferentes formas de constru¢do de uma

escultura, contextualizando a obra de Machado de Castro no panorama artistico portugués.

10



CAPITULO I

- IDENTIFICACAO DA OBRA -
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Identifica¢do da Obra \

Neste capitulo estdo registados os dados essenciais de identificacdo da obra que se
registaram a partir da primeira observagdo da peca e de esclarecimentos fornecidos no seu
local de origem.

Para facilitar a sua compreensao, apresentam-se as informacgdes organizadas de uma

forma sintética e sistematica.

Tipologia: Escultura sobre madeira policromada.
Tema: S. Francisco de Assis
Descricao breve: Escultura de vulto perfeito que representa um homem de pé, em posi¢ao
frontal. Nos bragos segura uma imagem de Cristo crucificado.
Dimensoées: 173 x 73 x 54 cm
Contexto Histérico:
Autor/Atribui¢do — Joaquim Machado de Castro
Data de Execucdo/Epoca — datada de 1796 (séc. X VIII)

Estilo — Escultura de transi¢ao entre o Rococé e o Neocléssico.

Proveniéncia/Historial — A obra encontra-se na Igreja dos Terceiros da Veneravel Ordem

de S. Francisco, no Porto, tendo sido produzida para ser exibida
no altar-mor.

Funcdo Original — Imagem de culto.

Funcdo Actual — Imagem de culto.

Proprietdrio — Venerdvel Ordem Terceira de S. Francisco do Porto
Entidade que fez o pedido: Veneravel Ordem Terceira de S. Francisco do Porto
Objectivos do tratamento: Estudo e estabilizacdo quimica e fisica da obra.

Local onde se efectuou o tratamento: Universidade Catolica Portuguesa

12



CAPITULO II

- ENQUADRAMENTO HISTORICO E ARTISTICO —
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| 1. A Igreja Privativa da Venerdvel Ordem dos Terceiros de S. Francisco

Existe pouca documentacdo que relate a historia da Igreja Privativa da Venerdvel
Ordem dos Terceiros de S. Francisco, uma vez que, ao longo dos anos, se tem dado mais
énfase a Igreja Monumento do que a igreja privada da Ordem, apesar de ambas se situarem
no mesmo local, ou seja, na freguesia de Sao Nicolau em pleno centro histérico do Porto.

Contudo, segundo Carlos Passos e Maria Clementina Quaresma®, sabe-se que
comecou a ser construida em 1794 no exacto local onde o antigo templo, com 0 mesmo
nome, se encontrava. Assim sendo, a actual igreja foi a primeira da cidade construida ao
estilo Neocléssico, tendo tido como arquitecto Anténio Pinto de Miranda’.

O interior, de uma sé nave, encontra-se coberto por uma abdbada de berco, sendo que
o seu estilo decorativo se prolonga até a capela-mor. Nessa decoracdo, € visivel o gosto
classico nas suas colunas e na elaboracdo de motivos sébrios nas zonas onde o estuque é
predominante’. Estes motivos sdo medalhdes decorativos e elementos vegetalistas como as
grinaldas de flores, presentes nas paredes, nomeadamente nos intervalos entre os altares, e
na abobada.

Tem um retdbulo-mor e quatro laterais que possuem uma decoracdo sObria, onde
predominam os valores arquitectonicos cldssicos tais como as colunas estriadas. O
retdbulo-mor’ possui o risco de Anténio Pinto de Miranda, tendo sido executado por
Manuel Moreira da Silva, entalhador cuja oficina nao foi identificada. Este retdbulo, apesar
de ja possuir uma forte componente Neocldssica, também demonstra influéncias dos estilos
artisticos anteriores através da presenca da talha dourada que reveste parte das colunas,
assim como quatro esculturas que se encontram no topo dos seus capitéis. Apesar disso, o
Neocldssico sobressai na simetria e na sobriedade decorativa, sendo esta protagonizada por
grinaldas de flores e elementos vegetalistas na base, por colunas estriadas com capitéis
corintios e pela composi¢do geométrica triangular no remate superior. Nos dois nichos do

retdbulo-mor encontram-se duas esculturas, sendo que a escultura de S. Francisco de Assis

4vd. PASSOS, Carlos — Guia Historica e Artistica do Porto. Casa Editora de A. Figueirinhas, L.%. Porto.
1935; e QUARESMA, Maria Clementina — Inventdrio Artistico de Portugal — Cidade do Porto. Vol. XIII.
Academia Nacional de Belas-Artes. Lisboa. 1995 (pp.135)

5 Idem.

6 Idem.

" Ver Vol. I - Apéndice (Fig.9, pp.8)
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se encontra exposta no lado da Epistola do retdbulo, enquanto o seu par, a escultura de S.

Domingos, se localiza no lado do Evangelho®.

| 2. Escultura de S. Francisco de Assis

2.1. Proveniéncia/Historial

Segundo Maria Clementina Quaresmag, a escultura de S. Francisco, assim como o seu
par, S. Domingos, foi encomendada, em 179610, a Joaquim Machado de Castro, tendo sido
encarnada por Antonio José da Silva. Estas obras foram encomendadas durante o processo
de reedificacdo da Igreja dos Terceiros da Veneravel Ordem de S. Francisco, no Porto,
para ocupar o local onde hoje se encontram, ou seja, o retadbulo-mor da igreja.

Segundo Artur Bastos e Bernardo Coutinho'', a obra foi produzida em Lisboa, tendo
sido posteriormente transportada para a cidade do Porto por via maritima, a 7 de Maio de
1796. Foi descrita como sendo uma imagem adornada com um rico resplendor em prata,
com pedras vermelhas incrustadas, produzido no Porto. Segura uma imagem de Cristo
crucificado e a cintura é cingida por um corddo de esparto. Quanto aos pormenores
técnicos de execugdo estd registado que levou uma chapa de bronze para suster o
resplendor e que possui parafusos que seguram a imagem de Cristo crucificado a manga do

santou.

2.2. Autor/Atribuicio

A obra foi atribuida a Joaquim Machado de Castro ou (sendo ao préprio artista), pelo

menos a sua oficina13, tendo sido nesse caso executada sob sua orientagao.

¥ Ver Vol. Il - Apéndice (Fig.9, pp.8)

° Vd. QUARESMA, Maria Clementina — A Igreja dos Terceiros da Venerdvel Ordem de S .Francisco e os
seus Artistas. 1999 (pp. 39 a 42)

' Ver Vol. II - Anexo (Fig.1, pp.4)

M vd. COUTINHO, Bernardo Xavier — A Arte do Barroco ao Neo-Classicismo in Historia do Porto.
Portucalense Editora s/d; e BASTOS, Artur de Magalhdes — Silva de Histéria de Arte — Noticias
Portucalenses. Livraria Progédior, Porto, 1945 (pp. 28 a 34); e QUARESMA, Maria Clementina — A Igreja
dos Terceiros da Venerdvel Ordem de S. Francisco e os seus Artistas. 1999 (pp. 39 a 42);

2 Ver Vol. II - Anexo (Fig.1, pp.4)

" Vd. QUARESMA, Maria Clementina — A Igreja dos Terceiros da Venerdvel Ordem de S. Francisco e os
seus Artistas. 1999 (pp. 39 a 42)
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Joaquim Machado de Castro, nascido em Coimbra em 1731 e falecido em Lisboa em
1822, foi um dos grandes escultores portugueses do séc. XVIII. Deixou uma vasta obra
escultdrica, muito importante para o desenvolvimento da arte nacional, tendo tido como
primeiro mestre seu pai, Manuel Machado Teixeira, que era organeiro e escultor de
profissdo. Ainda em Coimbra, teve aulas com os Jesuitas que lhe fomentaram uma
educacgdo de raiz humanista que estard muito presente durante toda a sua carreira.

Aos quinze anos parte para Lisboa, ficando sob orientacio de Nicolau Pinto,
aprendendo com este a arte da escultura em madeira'®. Quando se apercebe que o seu
mestre jd ndo tem mais conhecimento para lhe transmitir, comega a procurar alguém que o
possa fazer e € ai que vai trabalhar com o escultor de pedra José de Almeida, que estudou
em Roma e foi protegido de D. Jodo V. Foi durante este periodo que produziu a escultura
presente no poértico da Igreja de S. Pedro de Alcantara (construido entre 1721 e 1726), um
dos seus primeiros trabalhos a ser grandemente reconhecido e apreciado pela populacao
lisboeta.

Apds o seu sucesso, consegue um lugar na constru¢ido da basilica de Mafra, onde a
presenca de artistas de grande mérito nacionais e estrangeiros, assim como a elite
intelectual constituida por poetas, filésofos e escritores, foram uma grande influéncia na
evolucdo do seu trabalho e, segundo Ana Rodriguesls, foi o mais préximo a uma formagado
académica/universitaria que Machado de Castro teve, uma vez que, para além da influéncia
destes homens, teve um grande acesso a livros, muitos deles traduzidos pelos proprios
artistas. Foi em Mafra que teve como mestre e professor o escultor romano Alexandre
Giusti e, em 1756, foi nomeado seu ajudante (cargo que manteve durante 14 anos).

A 19 de Outubro de 1760, recebe uma carta de Domingos da Silva Raposo, ajudante de
arquitectura na Casa do Risco das Obras Publicas, a convida-lo para entrar no concurso
para a execucdo da estitua equestre de D. José I — projecto que acaba por vencer, em

colaborag@o com o engenheiro e fundidor Bartolomeu da Costa.

4 vd. MACEDO, Diogo — Machado de Castro. Realizagdes Artis. Lisboa, 1945; PEREIRA, Paulo —
Historia da Arte Portuguesa. VolIIl. Circulo de Leitores e Autores. Agosto, 1995; e PEREIRA, José
Fernandes — Diciondrio de Escultura Portuguesa. Editorial Caminho, SA, Lisboa, 2005.

"> Vd. RODRIGUES, Ana Margarida Neto Aurélio Duarte — A Escultura de vulto figurativa do Laboratério
de Joaquim Machado de Castro (1771-1822): produgdo, morfologia, iconografia, fontes e significado.
Universidade Nova de Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas. Lisboa, 2004 (pp.25).
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Morre aos 91 anos, deixando uma grande colecc¢do artistica por todo o pais. Foi de sua
autoria a escultura de Neptuno do antigo chafariz do Loreto, que estd actualmente no
museu arqueoldgico do Carmo. Pertence-lhe ainda o baixo-relevo do frontispicio da
Basilica da Estrela e as duas esculturas de Nossa Senhora e de S. José, que se véem
debaixo da arcada da entrada. Ainda na Basilica da Estrela, executou o grande presépio que
se encontra no seu interior, assim como as esculturas sobrepostas nas quatro colunas,
representando a Fé, a Adoracdo, a Gratiddo e a Liberalidade. Foi também autor de
escultura tumuldria, tendo no seu repertério o timulo da Rainha D. Mariana Vitéria,
situado na Igreja de S. Francisco de Paula, nos Prazeres, e o da rainha D. Maria Ana de
Austria, localizado na Igreja do Carmo, ambos em Lisboa.

A sua obra demonstra um talento de grande correc¢do iconogréfica e estética, tendo
como grande caracteristica a sua producdo oficinal. Na sua oficina, o trabalho era
metddico, sendo que respeitava o faseamento hierdrquico vasariano: o trabalho era dividido
em trés partes, ou seja, o desenho, a elaboracdo de moldes e o entalhe da escultura'®.

Machado de Castro assume-se como um escultor de pedra, sendo que as suas obras
executadas em materiais como madeira e barro sdo trabalhados com os valores plasticos da
pedra. Tal afirmacgdo justifica, em parte, o facto de as suas obras serem facilmente
reconheciveis e a ele atribuidas, apesar de terem sido executadas em materiais distintos.
Em todas elas se pode observar um rosto sereno € uma composicdo cuja vivacidade
equilibrada confere a sensacdo de movimento'”.

Ficou conhecido como o mais culto escultor do seu tempo, uma vez que, para além de
todas as obras de arte que deixou, a actividade de Joaquim Machado de Castro ndo se ficou
apenas pela escultura. Também foi autor de varios textos de reflexdo, como o Diciondrio
de escultura/inéditos de historia da arte, que forneceram um enorme contributo para o
desenvolvimento cultural e artistico do pais. Foi o primeiro escultor portugués a escrever
sobre escultura, demonstrando uma incrivel erudicdo que reflectia os seus vastos

conhecimentos tedricos que tinham por influéncia as teorias da arte italiana. Também &

' Vd. RODRIGUES, Ana Margarida Neto Aurélio Duarte — A Escultura de vulto figurativa do Laboratério
de Joaquim Machado de Castro (1771-1822): produgdo, morfologia, iconografia, fontes e significado.
Universidade Nova de Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas. Lisboa, 2004 (pp.81).

"7 Ibidem. (pp.103 e pp. 117).
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mérito seu a ajuda que prestou aos seus colegas através dos seus textos, uma vez que fez
com que o escultor entendesse que a escultura, como qualquer outro tipo de arte, requer

uma metodologia faseada, permitindo ao artista um maior controlo na producdo da obra.

2.3. Epoca de execucio da escultura de S. Francisco de Assis

A escultura de S. Francisco de Assis foi produzida no final do séc. XVIIL. Durante este
século, os artistas trabalhavam maioritariamente para a Igreja e para o Estado que
habitualmente contratavam, para além de artistas nacionais, artistas estrangeiros,
nomeadamente italianos. Durante este periodo, assistiu-se um grande movimento de
impulsionamento das artes, assim como de grande mecenato.

A obra em estudo é uma escultura que se insere na transi¢do entre o Rococé e o
Neocldssico'®. Para uma melhor percepcio do estilo artistico da escultura, apresenta-se
uma breve caracterizacdo dos dois estilos.

O Rococ6 surgiu no inicio do séc. XVIII em Paris, sendo a sua caracteristica mais
evidente a profusa ornamentacdo que se afastava completamente da simetria e
regularidade. Este estilo propagou-se, ndo sé as trés artes principais, ou seja, arquitectura,
escultura e pintura, mas também influenciou as artes decorativas, podendo ser observado
em mobilidrio, ourivesaria e azulejaria. Foi um periodo artistico bastante elitista, reflexo de
uma aristocracia em decadéncia e ostensiva que adorava a decoracdo excessiva e
assimétrica.

Em Portugal, o Rococé sofreu uma grande influéncia da arte espanhola do séc. XVII,
sendo esta, por si s, bastante teatral. Nas esculturas é possivel visualizar aspectos da Arte
Tenebrista nas expressdes sofridas e dramdticas das figuras e na sinuosidade das suas
poses.

O Neocléssico surge em meados do séc. XVIIL, em Roma, tendo o seu surgimento sido

influenciado pelas descobertas arqueoldgicas de Herculano e Pompeia em 1748. Torna-se

8 vd. COUTINHO, Bernardo Xavier — A Arte do Barroco ao Neo-Classicismo in Historia do Porto.
Portucalense Editora s/d; BASTOS, Artur de Magalhdes — Silva de Historia de Arte — Noticias
Portucalenses. Livraria Progédior, Porto, 1945.; PEREIRA, Paulo — Historia da Arte Portuguesa, vol. I11.
Circulo de Leitores, Agosto, 1995.
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rapidamente na expressdo artistica vigente em toda a Europa, havendo uma rejeicao
colectiva do Barroco e do Rococé.

Distingue-se do Rococd, por ser um estilo muito mais sébrio, austero e racional.
Caracterizou-se pela aplicagdo dos principios estéticos da arte cldssica (recuperados
durante o Renascimento), de modo a se produzir uma obra de arte que represente
verdadeiramente o ideal da Beleza grego, onde tudo era executado tendo em conta
proporg¢des especificas, dando origem a uma arte de cariz intelectual onde predominam o
equilibrio e a racionalidade.

Apesar de haver uma tendéncia para a rejeicdo do Barroco a partir de meados do século
XVIII, em Portugal a linha cronolégica que divide os dois estilos ndo € tdo marcada, uma
vez que os dois ainda coexistem durante bastante tempo. Durante este periodo, existe uma
grande variedade de gosto que se reflectia em muitas obras de arte. Em muitos retdbulos é
bem visivel a conjuncdo de pecas rocaille e/ou de objectos barrocos com outras obras que
jé reflectiam o gosto neocldssico'.

A influéncia destes dois estilos na escultura de S. Francisco de Assis de Machado de
Castro € bastante visivel. O Rococ6 encontra-se presente na expressao sofrida e teatral das
feicdes do rosto, mas j4 demonstra um certo naturalismo cldssico na pose, nas propor¢oes
anatomicas e no detalhe realista do entalhe das maos, assim como na simplicidade das
vestes.

O cuidado com que os drapejados das vestes foram executados demonstram uma
preocupacdo em conferir a obra uma aparéncia realista, sugerindo um certo movimento
através da inclinacdo da anca. Tal confere a sensagdo de que o santo se encontra
ligeiramente inclinado em direc¢do ao Cristo crucificado que segura entre as maos.

As vestes ndo ostentam qualquer decora¢do dourada, apresentando apenas o habito
escuro da Ordem franciscana. Tal caracteristica é tipica da mentalidade Neoclassica que

recusa toda a decoragdo excessiva, tdo apreciada durante o Rococo.

' Vd. RODRIGUES, Ana Margarida Neto Aurélio Duarte — A Escultura de vulto figurativa do Laboratério
de Joaquim Machado de Castro (1771-1822): produgdo, morfologia, iconografia, fontes e significado.
Universidade Nova de Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas. Lisboa, 2004 (pp.51)
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2.4. Descricio estilistica®

A escultura representa um homem de pé, em posicdo frontal, de vulto perfeito.
Apresenta uma ligeira inclinacdo da anca, fazendo com que se encontre aparentemente
inclinado para a direita. Os bracos, proximos do corpo, encontram-se ligeiramente flectidos
para que possam segurar o crucifixo de forma a que o santo consiga olhar para a imagem
de Cristo. Nas maos sdo visiveis os estigmas, acontecendo o mesmo no peito, do lado
direito.

A figura possui barba e cabelo castanhos, ambos ondulados, apresentando ainda uma
tonsura monacal. As faces evidenciam tragos extremamente realistas, denotando-se a
expressao de sofrimento através da ligeira abertura dos labios, das sobrancelhas levemente
franzidas, assim como das rugas do rosto e da testa.

O santo estd vestido com um hébito escuro com capuz que é complementado com um
cinto em corda com cinco nds. O habito € liso, sem qualquer decoragdo, apresentando
apenas o tom castanho-escuro, tipico da Ordem franciscana.

Quanto aos pés, estes calcam sanddlias e assentam sobre uma base com uma decoragao

marmoreada em tons de cinzento.

2.5. Iconografia/Iconologia

2.5.1. A vida de S. Francisco de Assis>'

S. Francisco de Assis nasceu entre 1181 e 1182, na cidade de Assis, na provincia
de Umbria, Itdlia. Teve como pais Pietro Bernardone e Dona Pica Bernardone,
abastados comerciantes de tecidos.

Na sua juventude era considerado um boémio e foi a procura de fama que se

alistou no exército, partindo para a guerra em 1201. Foi feito prisioneiro em Perugia,

2 Ver Vol. IT - Anexo (Figs.10 2 18, pp.9 a pp.17)

2 vd. GIORGI, Rosa — Santos. Ed. Electa. Barcelona, 2003; ROIG, Juan Ferrando — Iconografia de los
Santos. Ediciones Omega, S.A. Platd, 26 — 08006 Barcelona; TAVARES, Jorge Campos — Diciondrio dos
Santos: Hagioldgico, Iconogrdfico, de Atributos, de Artes e Profissées, de Padroados, de Compositores de
Miisica Religiosa. Lello e Irmao. Porto, 1985; VILLEGAS, Alonso — Fructus Sanctorum y Quinta Parte de
Flos Sanctorum. Saragoga, 1594. (pp.365 a pp.368).
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ficando ai gravemente doente. Quando se restabeleceu e saiu do seu cativeiro, havia-se
tornado um homem completamente diferente, apercebendo-se do caricter vao do seu
antigo modo de vida.

Contudo, a sua vida militar ndo acaba com o seu cativeiro, tendo-se realistado,
mais tarde, no exército do Conde Gentile de Assis. Durante a sua estadia com o
exército teve um sonho em que Deus lhe ordenou que voltasse a Assis. Francisco assim
fez e comecou a dedicar-se a oragdo e a meditagao.

Dirigiu-se a Roma, em 1205, e, indignado a decadéncia que observou, volta a
Assis e recusa os ricos trajes que trazia, passando a vestir-se de mendigo e comegando
a viver de esmolas.

Tal causou um grande choque na familia e, em 1206, depois de ja ter feito de tudo
para que o filho voltasse a sua vida em familia, Pietro Bernardone recorre ao Bispo de
Assis para que o seu filho fosse julgado. Nesse julgamento Bernardone exigiu que
Francisco lhe devolvesse tudo quanto dele recebera, sendo que o homem santo assim
fez, despojando-se de tudo até ficar nu, declarando que, a partir daquele momento, s6
teria um pai e esse era Deus. O Bispo, apiedando-se do jovem, envolveu-o com o seu
manto e acolheu-o como seu protegido.

Em 1209, torna-se num missiondrio, indo pelas cidades a mendigar o seu sustento
e a espalhar a palavra de Cristo. Com o passar dos meses comecgou a reunir a sua volta
um grupo de fiéis servidores que o apoiavam nos seus ideais.

Em 1210, Francisco e o seu grupo viajam para Roma com o objectivo de obterem
a aprovacao Papal do seu modo de vida. Foi entdo que o Bispo de Assis conseguiu que
Francisco tivesse uma audiéncia com o Papa Inocéncio III que ficou maravilhado com
este grupo de pedintes por op¢ao com uma fé inabaldvel em Cristo. Assim sendo, deu-
lhes a aprovacdo oficial da Igreja para que o seu modo de vida fosse implementado
numa nova Ordem. Foi nesse dia, 16 de Abril de 1210, que a Ordem Franciscana foi
canonicamente fundada.

O santo morre em 1226, tendo sido beatificado dois anos depois. Foi declarado

santo pelo Papa Gregério IX a 16 de Julho de 1228.
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2.5.2. Lendas relacionadas com a sua vida

Reconstrucao da Capela de S. Damifio®>

Uma noite, quando S. Francisco se encontrava na Capela de S. Damido em oragao,
ouviu uma voz saida do crucifixo bizantino que se encontrava no templo. Essa voz
disse-lhe: “Vai e repara a minha Casa que estd em ruinas.”.

Tomando as ordens daquela voz a letra, S. Francisco olhou em volta e reparou que
a capela onde se encontrava estava num estado deploravel, devido ao abandono. Toma,

assim, nas suas maos, o projecto de reconstru¢do da Capela de S. Damido.

S. Francisco e o Lobo de Gubbio*

Na cidade de Gubbio, na Umbria, Itlia, os habitantes viviam apavorados pois um
enorme lobo tinha-se instalado na floresta dos arredores da cidade. Quando S.
Francisco chega a cidade, acha estranho tanto medo, percebendo que a culpa ndo seria
apenas do lobo solitdrio. Assim, o santo ofereceu-se para ir ao encontro do grande
animal, sozinho e desarmado.

Quando o lobo se aproximou de Francisco vinha raivoso, pronto para o atacar.
Contudo, quando viu que o santo homem nao vinha para lhe fazer mal a criatura parou
a sua corrida e ficou a olhar para Francisco. Afi, o santo falou-lhe: “Nao te quero mal,
irmao lobo. Se me percebes, levanta a tua pata.” O lobo calmamente pousou a sua
enorme pata na mao aberta de S. Francisco. O lobo passou a acompanhar o santo nas
suas andangas e, quando morreu, a cidade de Gubbio construiu-lhe um sarcéfago em

pedra de modo a que as suas ossadas fossem guardadas e respeitadas.

N 24
Sermaio as Aves

Certo dia, quando saiu para ir pregar, S. Francisco deu consigo num local ermo
entre Cannara e Bevagna. Af havia um pequeno descampado rodeado de arvores que

continham nos seus ramos um imenso bando de aves das mais variadas espécies. Ai o

2 vd. VILLEGAS, Alonso — Fructus Sanctorum y Quinta Parte de Flos Sanctorum. Saragoca, 1594 (pp.364)
> Ibidem. (pp.365).
** Ibidem. (pp.366).
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santo disse aos seus seguidores: “Esperem por aqui durante um momento, pois vou
pregar a estas aves que também sdo criaturas de Deus.”.

Mal comecou a sua pregacdo as aves, que se encontravam nos ramos das drvores
voaram para o chdo e a algazarra que faziam com o seu canto cessou. Durante o
discurso do santo todas as aves pareciam ouvir com extrema atencdo e quando
Francisco se calou, o bando comegou a cantar. Apds a autorizacao do santo, retiraram-

se, dirigindo-se ao céu numa sintonia impressionante.

O Extase de S. Francisco — A atribuicio dos Estiemas.”

Dois anos antes da sua morte, S. Francisco encontra-se no monte Alverne com o
objectivo de se dedicar ainda mais a oracdo e ao jejum. Certa altura, perto do dia da
Exaltacao da Santa Cruz, Francisco, no seu desejo mais profundo, pede a Deus para ser
crucificado como Cristo. Atendendo as suas preces, surge perante o santo homem um
Serafim®®, com o rosto de Cristo, que lhe concede os cinco estigmas (dois nas maos,

dois nos pés e um no peito).
2.5.3. Representagdes iconograficas

A identificacdo desta imagem como sendo S. Francisco de Assis deve-se a
presenca de atributos caracteristicos: o hébito franciscano de tom castanho-escuro, com
capuz, é complementado com o cingulo (corda) com cinco nds na ponta. Outro atributo
caracteristico é a presenca dos estigmas nas maos, nos pés € no peito, assim como a
presenca da imagem de Cristo crucificado.

S. Francisco de Assis foi o fundador da Ordem de Franciscana, que se caracteriza,
principalmente, pelo voto de pobreza. Na época medieval, o castanho era considerado a

cor da terra e da pobreza (do humus, logo, humildade), tendo sido por isso que esta cor

» Vd. TAVARES, Jorge Campos — Diciondrio dos Santos: Hagiologico, Iconogrdfico, de Atributos, de Artes
e Profissoes, de Padroados, de Compositores de Miuisica Religiosa. Lello e Irmdo. Porto, 1985;
VILLEGAS, Alonso — Fructus Sanctorum y Quinta Parte de Flos Sanctorum. Saragoga, 1594 (pp.367 e

pp- 368).
%% Casta mais poderosa dos Anjos, representados como um homem alado com trés pares de asas.
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foi adoptada para o habito dos franciscanos. Porém, também se encontram
representacdes com o habito negro, simbolizando a vida mondstica e conventual.

Tradicionalmente, os santos desta Ordem sdo representados com um cingulo com
trés nds, simbolizando os trés votos franciscanos (pobreza, obediéncia e castidade ou
fé, esperanca e alegria). Contudo, mais ou menos a partir do séc. XVII, comecam a
aparecer representacoes de S. Francisco com cinco nés no cingulo, representando os
trés votos iniciais mais o sacerddcio e a vida conventual.

Ainda assim, os atributos pessoais de S. Francisco de Assis podem variar, mas
existem alguns que sdo constantes como as cinco chagas de Cristo (estigmas). Pode
ainda, em vez do crucifixo, apresentar uma caveira na mao ou a seus pés, simbolizando
a passagem da vida terrena para a vida eterna (ou mesmo a recusa da vaidade e
apologia da simplicidade), um pdssaro na mao (alusivo ao Sermdo as aves), as
disciplinas27, o lobo de Gubbio a seu lado, e um livro, representando a Regra da
Ordem™.

No caso da obra em estudo, S. Francisco € representado com o hébito castanho da
ordem, com os estigmas nas maos e no peito e segurando um Cristo crucificado,

. . . AL . 2
simbolo da sua devog¢do cristocéntrica, como alter Christus .

*7 Instrumentos de auto-flagelacdo.

% Vd. TAVARES, Jorge Campos — Diciondrio dos Santos: Hagiologico, Iconogrdfico, de Atributos, de Artes
e Profissées, de Padroados, de Compositores de Miisica Religiosa. Lello e Irmao. Porto, 1985; GIORGI,
Rosa — Santos. Ed. Electa. Barcelona, 2003; ROIG, Juan Ferrando — Iconografia de los Santos. Ediciones
Omega, S.A. Plat6, 26 — 08006 Barcelona.

* Ver Vol. Il — Anexo (Figs.10 2 18, pp.9 a pp.17).
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CAPITULO III

- DESCRICAO MATERIAL E TECNICA —
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| Importancia do estudo técnico

A observacdo expositiva, assim como o estudo das técnicas utilizadas para a
realizacdo de uma obra de arte, constituem dados indispensdveis para um primeiro
conhecimento da mesma. Estes vdo permitir ao responsdvel pelo tratamento inserir-se no
tempo/época em que a obra foi produzida, preservando os seus aspectos formais e
significado simbdlico. Paralelamente, torna-se possivel a elaboracdo de um diagndstico
mais preciso.

Tendo isto em conta, neste capitulo apresento, primeiramente, as técnicas analiticas
utilizadas assim como o objectivo para o qual foi realizada cada uma delas. De seguida,
apresentam-se os resultados obtidos em cada camada constituinte da obra, sendo estes
comparados com vdrios estudos realizados até a actualidade, principalmente, os resultados
obtidos na elaboracdo do Projecto Policromias e a dissertacdo de Carolina Barata®, que faz
uma revisao das técnicas e materiais conhecidos até ao momento. Os resultados sdo ainda
comparados com os Tratados de Filipe Nunes®' e Francisco Pacheco®”, que, apesar de
serem obras mais antigas do que a escultura em estudo e principalmente vocacionadas para
a pintura, possuem informacao valiosa quanto aos métodos artisticos que ndo terdo variado

muito até aos finais do século XVIII.

1. Técnicas Analiticas utilizadas no estudo técnico

Durante o processo de estudo da escultura de S. Francisco de Assis de Joaquim
Machado de Castro foram utilizadas varias técnicas de exame e analises laboratoriais, com
o objectivo de se identificar os materiais e técnicas de execucdo, assim como a
identificacdo de patologias. Para tal utilizaram-se técnicas ndo destrutivas como a
fotografia, a radiografia, a fluorescéncia induzida por radiagdo Ultra-Violeta e a
fluorescéncia de raios X dispersiva de energias (EDXRF); e técnicas que requerem a

recolha de amostras, como os cortes estratigraficos, os testes histoquimicos, testes

0vd. BARATA, Carolina - Caracterizagdo de Materiais e de Técnicas de Policromia da Escultura
Portuguesa sobre Madeira de Producdo Erudita e de Produgdo Popular da Epoca Barroca —
Universidade de Lisboa, Faculdade de Ciéncias, Dpt. Quimica e Bioquimica, 2008.

' Vd. VENTURA, Leontina — Arte da Pintura de Filipe Nunes. Editorial Paisagem. Porto, 1982.

2 vd. PACHECO, Francisco — El Arte de la Pintura. Ediciones Catedra. Madrid, 2001.
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microquimicos € a microscopia electronica de varrimento com espectrometria de raios X

dispersiva de energias (SEM-EDS).

1.1. Registo Fotografico com luz Visivel

O primeiro método a ser efectuado, foi a fotografia com luz visivel. Primeiramente,
procedeu-se a tal registo no local de origem da escultura, de modo a recolher uma
documentagao do seu estado inicial.

Para haver um melhor esclarecimento visual, optou-se por se proceder a dois tipos de
recolha. Assim sendo, foram feitas fotografias gerais e, posteriormente, foram recolhidas
macro-fotografias de vdrias dreas da obra, de modo a haver uma percep¢do pormenorizada
de cada uma. Tal permite uma observa¢do mais precisa das técnicas utilizadas durante a
sua producdo e do estado de conservacdo da obra.

A segunda fase de registos fotograficos teve lugar aquando a chegada da obra as
instalacdes da Universidade. Desta vez foram realizadas em estidio, com condig¢des de luz
controladas e sem a perturbac¢do dos elementos exteriores que rodeiam a obra no seu local
de origem.

A recolha fotografica constante no decorrer do processo interventivo permitiu uma
melhor compreensdo das técnicas utilizadas durante o tratamento e das alteragcdes

ocorridas.

1.2. Radiografia

A radiografia tradicional € um exame que consiste em fazer passar um feixe de
radiacdo X através de um objecto e registar a imagem numa emulsdo sensivel a base de
gelatina e sais de prata aplicada sobre um suporte de acetato de celulose™. A radiacdo é
absorvida de formas diferentes nas vdrias dreas da obra, consoante a sua espessura,

densidade, composi¢do e nidmero atoémicos dos elementos quimicos presentes. Numa

¥ Vd. GOMEZ, Maria Luisa — La Restauracion: Examen cientifico aplicado a la conservacion de obras de
arte. Ediciones Catedra. Madrid, 2004 (pp.171).
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imagem radiografica, as zonas claras correspondem a dreas de maior espessura ou
densidade ou cuja composi¢do seja a base de elementos com o nimero atémicos mais
elevado e que, por isso, tétm a capacidade de absorver a radiagdo. As zonas mais escuras
dizem respeito a dreas menos densas, menos espessas € constituidas por elementos com
nimero atémico mais baixo”'. As zonas mais claras dizem respeito, portanto, a dreas de
menor incidéncia de radiagdo, enquanto as mais escuras sao as areas mais sensibilizadas.

No caso de obras de grandes dimensdes, como € o caso da escultura em estudo, sdo
necessdrias vdrias placas radiogrdficas, posteriormente observadas em conjunto” . A
elaboracdo das radiografias em placas distintas pode levar a problemas de interpretacao,
pelo que é fundamental manter constantes as condi¢des de aquisi¢ao.

A escultura foi radiografada com uma ampola de raios-X portatil da marca YXLON,
modelo SMART 160 E/0,4, e pelicula AGFA 3JSY D, D7. A exposicao foi feita a 3m de
distancia, teve a duracdo de 60s com corrente de 6mA e tensdo de 70kV.

Esta técnica permite avaliar o estado de conservacao do suporte, ou seja, consegue-se
observar danos internos, lacunas, areas que ja foram restauradas, nomeadamente através da
presenca de diferentes elementos metdlicos. Permite ainda perceber o seu modo de
constru¢do: se € ou nao ocada, tipos de encaixe e existéncia de olhos de vidro. Também
permite uma observacdo das camadas de preparacdo e/ou da policromia se estas forem
constituidas por componentes radiopacos, tais como o branco de chumbo.

Foram executadas duas radiografias, uma de frente e outra de perfil, para uma

avaliagdo mais precisa da técnica de construcdo e das alteragdes eventualmente sofridas.

**Vd. GOMEZ, Maria Luisa — La Restauracion: Examen cientifico aplicado a la conservacion de obras de
arte. Ediciones Catedra. Madrid, 2004 (pp.175).

¥ Vd. CALVO, Ana — Conservacion y Restauracién. Materiales, técnicas y procedimientos de la A a la Z.
Ediciones del Serbal. Barcelona. 1997 (pp.185).
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1.3. Fluorescéncia induzida por radiacio Ultra-Violeta®

A radiacao Ultra-Violeta tem a capacidade de excitar a fluorescéncia de determinadas
substancias, sendo que, quando um feixe de U.V. é direccionado para um objecto, alguns
dos materiais constituintes, dependendo da sua composi¢do quimica, vao emitir
fluorescéncia®’. Tal permite a sua identificagdo pois estes materiais exibem cores distintas
e diferentes intensidades de fluorescéncia, consoante a sua composi¢do ou grau de
alteracao.

Assim sendo, este exame foi feito com o objectivo de se observar o tipo de material
presente na superficie da obra, de modo a se conseguir identificar possiveis repintes ou
repolicromias, assim como a presen¢a de filmes de revestimento. Pode ainda auxiliar o
processo de limpeza da obra, uma vez que permite perceber a uniformidade ou
heterogeneidade da camada de revestimento a remover.

Na elaboragdo deste exame foi utilizada uma lampada Wood que consiste numa fonte
de producio de radiacio U.V. E formada por uma lampada de vapor de mercirio a alta
pressao com um filtro de 6xido niquel que elimina os raios visiveis, deixando assim passar
os raios ultra-violeta®™. A obra foi exposta a lampada numa camara escura, tendo sido
colocado um filtro que s6 deixa passar a fluorescéncia U.V na camara fotogréifica, de modo
a se conseguir registar a sua variacdo. As diferentes fluorescéncias apresentam-se sob a

forma de manchas de coloragdo distinta, mais ou menos escuras.

1.4. Espectrometria de fluorescéncia de raios-X dispersiva de energias — EDXRF

Com o objectivo de identificar os elementos quimicos presentes na superficie, antes
da intervencao, recolheram-se cinco espectros recolhidos de diferentes areas (carna¢des do
rosto e da mdo, barba, zona frontal das vestes e estigma) com um espectrometro portatil de

fluorescéncia de raios-X dispersivo de energias, constituido por um tubo de raios-X com

36 Vd. RIE, René de la — Fluorescence of Paint and Varnish Layers (part I). Studies in Conservation. Vo.27,
No.1 (Feb.1982), pp.1-7. International Institute for Conservation of Historic and Artistic Works

’7Vd. GOMEZ, Maria Luisa — La Restauracion: Examen cientifico aplicado a la conservacion de obras de
arte. Ediciones Catedra. Madrid, 2004 (pp.169).

* Idem.

29



um anodo de prata, um detector de Si-PIN de AMPTEK termoelectricamente refrigerado,
com 7mm? de 4rea, janela de Be com 7um de espessura, energia de 180 eV (FWHM) e
com um sistema multicanal MCA Pocket 8000A de AMPTEK. A exposic¢ao foi feita a uma
voltagem de 25 kV, corrente de 9 miliamperes durante 200 segundos.

Esta técnica tem sido utilizada em investigacdo de obras de arte desde ha vérias
décadas, existindo equipamentos fixos e portateis. Devido a sua capacidade nao destrutiva
e a facilidade de utilizag¢ao de espectrémetros portateis, logo, aplicaveis in situ, esta técnica
comecou a ser utilizada num nimero variado de objectos™.

O objectivo deste exame € a identificacdo de elementos presentes a superficie e
consiste num primeiro passo para a identificacdo de cargas e pigmentos ai presentes. Esta
verificacdo necessita ainda do cruzamento de dados com outros obtidos através de outros
métodos exame, tais como a observagao de cortes estratigraficos recolhidos nos mesmos
pontos.

Este método baseia-se no facto de os elementos quimicos emitirem radiacdes
caracteristicas quando sdo sujeitos a um feixe de energia apropriado®’. Assim sendo, a
EDXREF consiste na incidéncia de um feixe de radiagdo X directamente sobre a superficie
da obra sem ser necessdria a recolha de amostras. Por isso, é muitas vezes utilizado quando
€ necessario analisar varias areas de uma mesma obra, em zonas cromaticas distintas*!.

Apesar disso, este método tem limitacdes. SO detecta elementos com nimero atémico
superior a 17, o que significa que ndo permite identificar substancias organicas e nao
identifica compostos inorganicos constituidos por elementos de baixo nimero atémico, nao
sendo possivel identificar pigmentos de carbono ou diferenciar o sulfato de célcio (gesso)
do carbonato de célcio (cré). Uma outra limitacdo significativa € a de que este equipamento
permite uma anélise da superficie até a profundidade maxima de 30um, permitindo apenas

a identificacdo dos elementos presentes a superficie e, dependendo da espessura das

¥ Vd. CANEVA, Cldudio e FERRETTI, Marco — XRF Spectrometers for Non-Destructive Investigations in
Art and Archaeology — The Cost of Portability. In 15™ World Conference on Nondestructive Testing.
Rome. 15-21 October, 2000.

“vd. CRUZ, Anténio Jodo — A matéria de que é feita a cor. Os pigmentos utilizados em pintura e a sua
identificagcdo e caracterizacdo. Comunicacdo aos Primeiros Encontros de Conserva¢do e Restauro —
Tecnologias. Instituto Politécnico de Tomar. (pp.15) - http://ciarte.no.sapo.pt/ (25.5.12; 15h18)

*1 Vd. BARATA, Carolina - Caracterizacdo de Materiais e de Técnicas de Policromia da Escultura
Portuguesa sobre Madeira de Producdo Erudita e de Produgdo Popular da Epoca Barroca —
Universidade de Lisboa, Faculdade de Ciéncias, Dpt. Quimica e Bioquimica, 2008. (pp.49).
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camadas, identificar os elementos constitutivos das camadas imediatamente inferiores.
Aquando a recolha do espectro, outra desvantagem € que a radiacdo que emitida pela
amostra, ao atravessar o ar, vai ser parcialmente absorvida e ndao chega na sua totalidade ao
detector. Tal faz diminuir a capacidade de identificacio de elementos em baixas
concentragdes.

Apesar de todas as vantagens de se utilizar um equipamento portitil, este pode ainda
trazer algumas limitacdes que se prendem fundamentalmente com a impossibilidade de
obter informacao quantificdvel e de comparar varios espectros numa ou mais obras, devido
a impossibilidade de manter constante a distancia entre a ampola, o detector e a superficie
da obra, especialmente quando se tratam de obras tridimensionais**.

Estas limitagdes levam a que seja necessdrio recorrer-se a outro tipo de técnicas de
modo a se conseguir fazer um cruzamento dos dados provenientes dos resultados obtidos.
Geralmente, uma das técnicas complementares a EDXRF é a observacdo de cortes

transversais ao microscopio optico.

1.5. Observacio das amostras por microscopia Optica

Ap6s a elaboragdo da EDXRF, procedeu-se a recolha de dois tipos de amostra, do
suporte e da policromia, que foram observadas através de um microscépio optico. Para o
registo destas amostras foi utilizado um microscépio binocular Olympus, modelo BX41,
com Optica corrigida ao infinito, equipado com uma camara fotografica digital ProgRes
CapturePro 2.7.

Este método também possui limitagcdes, uma vez que a resolugdo do microscépio nao
ultrapassa os 0,2um, o que pode limitar observacdo da morfologia das particulas de

menores dimensoes.

“Vd. BARATA, Carolina - Caracterizacio de Materiais e de Técnicas de Policromia da Escultura
Portuguesa sobre Madeira de Producdo Erudita e de Produgdo Popular da Epoca Barroca —
Universidade de Lisboa, Faculdade de Ciéncias, Dpt. Quimica e Bioquimica, 2008. (pp.50).
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1.5.1. Amostras do Suporte

No caso do suporte, visualizam-se caracteristicas que pudessem auxiliar na
identificacao do tipo de madeira utilizada.

Na elaboragdo de um estudo com a finalidade de se identificar o suporte
lenhoso de uma obra de arte, o procedimento analitico desenvolve-se
normalmente em duas fases. A primeira consistiu na observacao das propriedades
organolépticas da madeira a vista desarmada. Nesta fase sdo utilizados
instrumentos auxiliares como lentes de ampliacdo e lupas binoculares. Apesar de
a obra se encontrar completamente policromada, em algumas zonas da escultura a
madeira estava exposta (zona das maos onde parte dos dedos se encontra em falta,
zonas laterais da obra onde parte das vestes se perdeu e base da peanha), sendo
possivel uma observacao da cor, do cheiro do suporte e do o veio da madeira.

A segunda fase consistiu na recolha de amostras e consequente observagao
ao microscopio. Uma das hipéteses de recolha era a base da peanha, contudo, a
madeira encontrava-se demasiado suja, enquanto que a recolha na zona dos dedos
sO permitiria a visualizacdo da direccao radial. Face ao exposto, e aproveitando o
destacamento de um dos moddulos devido a perda do poder adesivo da cola,
recolheram-se amostras das trés direc¢des de corte nesse elemento: tangencial,
radial e transversal. Cada amostra recolhida tinha entre 1 a 2 cm? de drea.

Estas amostras foram colocadas em laminas de vidro com Bélsamo do
Canada. De modo a ficarem protegidas, colocaram-se lamelas mais pequenas a
cobri-las. Assim, as amostras ficaram aptas para a observagcao ao microscopio.

Contudo, as amostras demonstraram-se pouco representativas devido a
presenca de uma camada de adesivo que, mesmo depois de limpo, ainda
conservou algumas particulas que perturbaram a leitura. A Unica que permitiu a

observacao foi a amostra recolhida do corte tangencial.
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1.5.2. Cortes estratigraficos da policromia

No caso da policromia, permite a observagdo e caracterizacdo da
estratigrafia, da cor (incluindo a opacidade ou transparéncia dos pigmentos), da
forma das particulas constituintes de cada camada e ainda detectar a presenca de
repintes ou repolicromias.

As amostras de policromia foram recolhidas de nove 4reas representativas
das diferentes zonas cromdticas — carnagdes do rosto e da mao direita, barba,
vestes (frente e verso), estigma e peanha de S. Francisco, assim como das
carnacdes e cendal da imagem de Cristo. Os pontos de recolha, com a excep¢ao
da peanha e das carnag¢des da imagem de Cristo, coincidiram com os pontos que
foram previamente analisados por EDXRF e escolheram-se locais discretos da
superficie, de modo a ndo se efectuar alteracdes estéticas na obra. Cada amostra
recolhida tinha entre 1 a 2 mm? de 4rea.

As amostras foram envolvidas em resina acrilica Tecnovit 4004®, sendo
posteriormente polidas para observa¢do com microscépio éptico com ampliacdes
de 100x e 200x.

Fez-se o cruzamento dos dados resultantes desta observacdo com a andlise
dos espectros obtidos com EDXRF de modo a fazer uma identificacdo dos
pigmentos e das cargas presentes na obra. Contudo, algumas questdes ainda
permaneceram por esclarecer no que diz respeito a identificacdo de alguns
pigmentos e aos materiais utilizados nas camadas de preparacdo. Assim, foi
necessdrio recorrer-se a outros métodos de andlise, como os testes microquimicos,
testes histoquimicos e a microscopia electrénica de varrimento com

espectrometro de raios X dispersivo de energias.

1.6. Testes Microquimicos

Trata-se de um método econdémico, rapido e eficaz que possibilita a identificacdo de

alguns dos materiais constituintes das obras de arte ou dos seus produtos de alteracao.
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Apesar disso, tal ndo dispensa a elaborac¢do de estudos mais aprofundados. No caso deste
estudo, esta técnica apenas constitui um ponto de partida para a identificacdo da presenca
de carbonatos e/ou sulfatos de célcio (cré e gesso, respectivamente) nas camadas de
preparagéo“.

A recolha de uma amostra da camada de preparag¢do ndo foi possivel, uma vez que a
obra se encontra totalmente policromada. Tendo isto em conta, procedeu-se a elaboracao
deste teste a partir de uma amostra recolhida da peanha, uma vez que, ap6s a observacao ao
microscopio Optico se verificou que esta drea possuia o estrato da preparacao mais espesso.
Todo o processo foi acompanhado pela observacdo das amostras ao microscopio optico.

O objectivo deste exame foi verificar se a preparacdo era constituida por cré ou gesso.
Para a identificacdo do cré, colocou-se a gota uma solu¢do de 4cido nitrico a 5% na
amostra. Esta solu¢do provoca a efervescéncia de carbonatos. O teste utilizado para a
verificacdo da presenca de gesso consiste na aplicacdo de uma gota de hidréxido de sédio
de modo a restabelecer o equilibrio quimico, o que provoca a neutralizacao da reaccdo do
acido nitrico. De seguida aplicou-se uma gota de sulfato de bério que, na presenca de gesso,

provoca a cristalizagcao dos ides sulfato, dando origem a um precipitado branco.

1.7. Testes Histoquimicos

Na andlise das amostras estratigraficas foram realizados testes histoquimicos cujo
objectivo foi a determinacdo orientativa do aglutinante usado na aplicacio da preparagdo e
a determinacdo da técnica de pintura. Tal procedimento foi efectuado em seis amostras:
carnag¢do do rosto e da mao direita de S. Francisco, duas amostras das vestes, peanha e
carnagdes da imagem de Cristo. Utilizaram-se dois tipos de corante, a Fucshina Acida e o
Oil Red. A Fucshina foi dissolvida a 1% em &gua destilada e indica a existéncia de
proteinas. Este corante confere um tom rosa profundo a substincias proteicas, pois trata-se

de uma tintura 4cida que reage com componentes presentes na composicdo das proteinas*.

“ Vd. GOMEZ, Maria Luisa — La Restauracion: Examen cientifico aplicado a la conservacion de obras de
arte. Ediciones Catedra. Madrid, 2004 (pp.192 e pp.193).

* Vd. MASSCHELEIN-KLEINER, Liliane — Analysis of paint media, varnishes and adhesives. Scientific
examination of easel paintings. Ed. R. Van Schoute and H. Verougstaete — Marq. Pact (Journal of the
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O Oil Red é uma tintura vermelha e foi aplicado numa solucio de 60% de isopropanol em
dgua, de modo a identificar a presenca de lipidos. Este corante tinge substincias que
contenham lipidos, uma vez que é soldvel em 6leos, gorduras e ceras™.

Para a observacdo e registo fotografico das reac¢des foram utilizados o mesmo
microscOpio e a mesma camara fotogréfica utilizados na visualizagdo e registo dos cortes

estratigraficos.

1.8. Microscopia electronica de varrimento com espectrémetro de raios X dispersivo

de energias (SEM-EDS)

Seleccionou-se uma amostra da superficie frontal das vestes para averiguar a
composi¢do da preparagdo e das camadas cromdticas originais. As caracteristicas desta
amostra, observadas na microscopia Optica, deixaram algumas didvidas quanto a sua
composi¢do, sendo este 0 motivo pelo qual foi escolhida para ser submetida a SEM-EDS.

A andlise quimica elementar qualitativa foi efectuada num microscépio HITACHI
3700N equipado com espectrometro de raios X Bruker Xflash 5010. As anélises foram
realizadas em alto vacuo usando tensdo de 20 kV e intensidade de corrente de
aproximadamente 0,1 mA.

De acordo com Anténio Jodo Cruz*®, apesar de ser possivel analisar objectos
pequenos sem que seja necessdria a recolha de amostras, as pequenas dimensdes da cimara
de vacuo onde se coloca o material a analisar torna imprescindivel a utilizacdo de amostras
para objectos de grandes dimensdes, como € o caso da obra em estudo. As amostras
analisadas podem ser as que foram usadas na observacao das estratigrafias, tendo assim a

vantagem de ndo ser necessdria uma nova recolha.

European Study Group on Physical, Chemical and Mathematical Techniques applied to Archeology) n°13,
Strasbourg: Council of Europe. 1991. (pp.187-207).

* Idem.

% vd. CRUZ, Anténio Jodo — A matéria de que é feita a cor. Os pigmentos utilizados em pintura e a sua
identificagcdo e caracterizacdo. Comunicacdo aos Primeiros Encontros de Conservacdo e Restauro —
Tecnologias. Instituto Politécnico de Tomar. (pp.15) - http://ciarte.no.sapo.pt/ (25.5.12; 15h18)
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Esta técnica tem a grande vantagem de permitir a andlise quimica selectiva de cada
camada visivel no corte transversal ou de cada uma das particulas constituintes de uma
camada®’.

As limitacdes desta técnica relacionam-se com o facto de o limite de deteccdo
aumentar a medida que o ndmero atémico dos elementos diminui, sendo que o
equipamento ndo revela a presencga dos cinco primeiros elementos da tabela periddica.

Esta andlise baseou-se, sobretudo, na andlise elementar qualitativa expressada nos
mapas de distribuicao de elementos. Estes mapas permitem a observacao da distribui¢cao de
cada um dos elementos identificados nas diferentes camadas, o que possibilita um

. ..~ 48
esclarecimento sobre a sua constituicio .

| 2. Resultados

2.1. Suporte

. . . 4 .,

Maria Clementina Quaresma e Ana Rodrigues ? sugerem a hipétese de o suporte da

obra em estudo ser composto por madeira de cedro. Na oficina de Machado de Castro tal

ndo terd sido raro, uma vez que cedro foi identificado como sendo um dos tipos de matéria-
. . J . ~ .50 ..

prima que o artista utilizaria na produgao de esculturas sobre madeira™, verificando-se esta

tendéncia em algumas obras por ele deixadas, como por exemplo, a escultura de S. Jodo

Baptista da Igreja Matriz de Almeirim’".

47 Idem; BARATA, Carolina - Caracterizacdo de Materiais e de Técnicas de Policromia da Escultura
Portuguesa sobre Madeira de Producdo Erudita e de Produgdo Popular da Epoca Barroca —
Universidade de Lisboa, Faculdade de Ciéncias, Dpt. Quimica e Bioquimica, 2008. (pp.54).

* BARATA, Carolina - Caracterizacdo de Materiais e de Técnicas de Policromia da Escultura Portuguesa
sobre Madeira de Produgdo Erudita e de Produgdo Popular da Epoca Barroca — Universidade de Lisboa,
Faculdade de Ciéncias, Dpt. Quimica e Bioquimica, 2008. (pp.54).

“Vd. QUARESMA, Maria Clemententina — A Igreja dos Terceiros da Venerdvel Ordem de S.Francisco e os
seus Artistas. 1999 (pp.42); e RODRIGUES, Ana Duarte — A Imagem de S. Jodo Baptista de Machado de
Castro. — in “Imagem Brasileira” n.3 — 2006 (pp. 115 a pp. 120). Centro de Estudos da Imagindria
Brasileira. Belo Horizonte — Minas Gerais.

% vd. RODRIGUES, Ana Margarida Neto Aurélio Duarte — A Escultura de vulto figurativa do Laboratério
de Joaquim Machado de Castro (1771-1822): produgdo, morfologia, iconografia, fontes e significado.
Universidade Nova de Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas. Lisboa, 2004 (pp.113).

> Obra que demonstra algumas parecengas com a obra em estudo, especialmente nas méos.
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Na identificagdo do suporte, através dos raios lenhosos 52 observados no corte
tangencial™, foi possivel concluir-se que se tratava de uma conifera. Devido a esse facto e
a outros aspectos observados, nomeadamente a auséncia de ataque xiléfago em todo o
suporte € o odor caracteristico proveniente da madeira, hd razdes para apontar para a
madeira de cedro.

O cedro™ é uma conifera, proveniente de regides temperadas. E caracterizada pela sua
textura muito fina, ndo sendo muito dura nem muito branda, o que proporciona um entalhe
facil. Possui uma alta resisténcia a degradac@o por insectos xiléfagos e fungos devido a
presenca de substancias resinosas e ao seu forte odor caracteristico, ambos actuando como
um biocida natural. Quanto a cor, esta varia entre o amarelo e um castanho avermelhado
profundo.

Na zona das vestes nota-se ainda uma camada de um tom avermelhado na extremidade
das mangas e nos drapejados localizados na zona dos pés. O material ndo chegou a ser
analisado, mas assemelha-se a argila (ou barro ndo cozido) que terd sido usada como
acabamento de alguns detalhes.

Quanto ao sistema de construcdo da obra, através das radiografias® identificaram-se
48 blocos entalhados™. Tal facto proporcionou a oportunidade de se elaborar um estudo
técnico mais aprofundado, onde todas as conclusdes foram registadas num estudo de caso
que se encontra no capitulo final da dissertacdo’’ . As radiografias demonstraram a
presenca de dois olhos de vidro no interior da cabega, sendo que o direito se encontrava
ligeiramente deslocado para a direita e completamente tapado por uma pequena placa de
cera pintada, e o esquerdo tinha caido para a caixa oca da cabeca, tendo-se alojado na
lingua. Verifica-se, também, que a escultura foi maioritariamente construida por colagem,

5958

possuindo poucos elementos metdlicos: um “gato”" no cotovelo esquerdo, cuja funcdo era

2 HOADLEY, R. Bruce — Understanding Wood: A Craftsman’s Guide to Wood Technology. The Taunton
Press. Newtown, 2000.

33 Ver Vol. IT — Anexo (Fig.73, pp.40)

M vd. RICH, Jack C — The materials and Methods of Sculpture. Dover Publications, INC., New York, 1974;
MACCHIONI, Nicola — Statue di Legno. Caratteristiche tecnologiche e formali delle specie legnose.
Instituto Poligrafico e Zecca Dello Stato S.p.A — Roma, 2008.

> Ver Vol. Il — Anexo (Figs.37 4 18, pp.9 a pp.17)

%% Ver Volume II — Apéndice (Figs.40 2 45, pp.24 2 29)

7 Ver Estudo de Caso — Técnica de Construgio do Suporte (pp.90 a pp.104)

¥ Elemento metdlico constituido por dois espigdes ligados entre si por uma chapa longitudinal.
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fixar o bloco correspondente a zona inferior do cotovelo ao resto do brago; dois espigdes
no joelho direito que servem de unido com os outros modulos da zona lateral direita; um
terceiro no joelho esquerdo que aparenta unir um dos mdédulos do lado direito ao resto da
obra. Existe, por fim, um elemento metélico, visivel a superficie, presente no reverso da
escultura, mais precisamente na zona do capuz, que consiste na chapa metdlica que segura
o resplendor.

A imagem de Cristo ndo foi radiografada, mas através da observacdo da obra
verificou-se que esta se encontra separada do crucifixo e é constituida por um bloco central
que abrange a cabeca, tronco e pernas, sendo que os bracos se encontram unidos aos
ombros através de cavilhas de madeira. Os elementos metédlicos presentes consistem nos
trés espigdes decorados que unem a imagem de Cristo ao crucifixo, assim como dois
pregos e dois punaises, onde se encontrava enrolado um arame que permitia que a imagem

de S. Francisco segurasse a cruz.

2.2. Preparacao

A preparacdo consiste na camada aplicada entre o suporte € a policromia. A sua
funcdo principal é, tal como o nome indica, preparar o suporte para receber a decoracdo, a
6leo, a ttmpera ou douramento, conferindo uma superficie mais homogénea a obra.

De um modo geral, a preparacdo era efectuada em duas fases: a aplicacdo do gesso
grosso, um gesso menos refinado e grosseiro e, posteriormente, o gesso fino (ou mate). O
gesso grosso corresponde a anidrite ou a forma hemiidratada, enquanto o gesso fino é o
resultado da hidrata¢do continuada do gesso grosso, dando origem a uma superficie mais
fina>. O aglutinante utilizado era, geralmente, cola animal.

No caso portugués e de acordo com os resultados dos estudos laboratoriais efectuados
até ao momento, utilizava-se quase sempre gesso € mais raramente cré, branco de chumbo,

ou a adicdo de pequenas quantidades de cré ou branco de chumbo ao gesso®.

Vd. BARATA, Carolina - Caracterizacio de Materiais e de Técnicas de Policromia da Escultura
Portuguesa sobre Madeira de Producdo Erudita e de Produgdo Popular da Epoca Barroca —
Universidade de Lisboa, Faculdade de Ciéncias, Dpt. Quimica e Bioquimica, 2008 (pp.9)

 Ibidem. (pp.10).
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Na observacdo feita através do microscopio 6ptico61, visualizou-se a existéncia de
uma camada de preparacdo branca, homogénea, translicida, semelhante em todas as
amostras, com a excepg¢ao da recolhida na barba e na carnacdo da mao direita, onde nao se
atingiu a preparacado durante a recolha.

A elaboracao dos testes microquimicos indicou que se trata de sulfato de cédlcio. Apds
a reaccdo do sulfato de bario, observou-se por OM que a preparagdo ficou com um tom
mais esbranquicado, correspondente a cristalizagdo dos ides sulfato presentes na camada.
Segundo o mapa de distribuicdo de elementos®* da amostra recolhida nas vestes, obtidos
por SEM-EDS, tal conclusdo é refor¢ada devido a presenca predominante de cdlcio e de
enxofre. Ainda segundo o mapa de distribuicdo de elementos, verificou-se que a
preparacao nao contém chumbo, excluindo-se assim a possibilidade de ter sido adicionado
branco de chumbo de modo a se conseguir uma maior opacidade das camadas durante a
execu¢do da camada de preparacgdo.

As tingdes® aplicadas nas vérias amostras, nomeadamente da carnacdo do rosto de S.
Francisco, das vestes e a da peanha, revelam a presenca de proteinas na camada de
preparacao. Estes resultados apontam para a utilizacdo de um aglutinante proteico, mais

provavelmente, cola animal.
2.3. Policromia

A elaboracdo da policromia podia ser feita através de duas técnicas: a técnica a
témpera e a técnica a 6leo.

Na técnica a t€émpera, o pintor misturava os pigmentos numa emulsdao aquosa a base
de ovo ou caseina. No caso da t€émpera a ovo, a gema era a mais utilizada, sendo que a
clara era maioritariamente usada para a preparacdo de vernizes aplicados nos olhos, de
modo a conferir um brilho natural. Os lipidos presentes na gema conferem a sua

capacidade plasticizante e flexibilidade, a0 mesmo tempo que se mantém estavel durante

®' Ver Volume II — Apéndice (Figs.76 a 83, pp.42 & pp.46)
%2 Ver Volume II — Apéndice (Fig.94, pp.52)
% Ver Volume II — Apéndice (Figs.84 2 93 pp.46 a pp.51)
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grandes periodos de tempo64. Quando seca, torna-se num filme duravel, cujas propriedades
sdo influenciadas, quer pelos seus compostos lipidicos, quer pelos proteicos.

Na técnica a Oleo, procede-se da mesma maneira, s6 que o aglutinante consiste,
normalmente, em dleo de linhaga. Este € extraido das sementes do linho, sendo constituido
por ésteres de glicerol e dcidos gordos. Foi largamente utilizado no campo da Arte ao
longo dos séculos, uma vez que permitiu efeitos dpticos que variavam de camadas muito
transparentes até camadas extremamente opacas®.

Segundo os testes histoquimicos elaborados, a policromia da obra terd sido
originalmente efectuada com a técnica de t€émpera, utilizando-se um aglutinante lipidico e
proteico, mais provavelmente gema de ovo ou ovo inteiro. Contudo, as repolicromias

presentes no rosto € nas maos parecem ter sido efectuadas a dleo.

2.3.1. Carnagdes

Filipe Nunes®, no que respeita s carnacdes feitas a témpera, recomenda o uso de
branco de chumbo com uma quantidade pequena de vermelhdo ou de uma laca vermelha
para as carnacoes finas, sendo que no caso das carnagdes robustas se utilizava, para além
do branco de chumbo, o minio ou o roxo. Nas carnacdes feitas a 6leo, os pigmentos
recomendados ndo variam muito, sendo que para as carnacoes finas, Nunes recomenda o
uso de branco de chumbo e o vermelhdo e para as carnacdes robustas recomendava o
branco de chumbo, minio e umbra, e para as carnagdes escuras registou o uso de ocre e
umbra. Em relagdo as sombras finas aconselha o negro de osso, a azurite, o ocre claro
misturado com negro ou a terra verde. As sombras robustas podiam ser efectuadas ao
misturar-se o umbra com a cor da carnagao.

Quanto ao acabamento superficial das carnacdes a 6leo, este podia ser mate ou de

polimento. Isto é, as tintas poderiam simplesmente ser aplicadas a pincel ou receber um

4 vd. LAURIE, A.P. — The Painter’s Methods and Materials. Seeley, Service and Co. Limited. London,
1926. (pp.18).

% vq. LAURIE, A.P. — The Painter’s Methods and Materials. Seeley, Service and Co. Limited. London,
1926. (pp.19 e pp.20)

% vd. VENTURA, Leontina — Arte da Pintura de Filipe Nunes. Editorial Paisagem. Porto, 1982. (pp.111).
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polimento que conferia uma superficie brilhante. Segundo Filipe Nunes®, o polimento
consistia na fric¢do da superficie pintada com um dedo envolvido numa pele de luva fina e
molhada com &4gua, antes do dleo secar totalmente. As sobrancelhas e as pestanas eram
pintadas posteriormente e as macds do rosto e os ldbios poderiam ainda receber uma
camada fina de laca vermelha.

No tratado de Francisco Pacheco, as carnacdes polidas ja tinham entrado em desuso,
sendo apenas aplicadas em obras de menor qualidade para que os efeitos da luz ajudassem
a dissimular as imperfeicdes®. As carnacdes mate eram consideradas mais naturais e
realistas. No séc. XVIII, cré-se que essa preferéncia ainda se verificava, uma vez que se

adequa ao gosto artistico do Neocléssico.
a) Rosto

No caso da carnagdo do rosto®, a amostra estratigrifica recolhida da testa apresenta
duas camadas de um tom rosado. Imediatamente sobreposto a preparacdo, o primeiro
estrato mostra pequenas particulas arredondadas de um tom vermelho alaranjado numa
matriz rosada. O segundo estrato é muito mais homogéneo que o primeiro, de um tom
rosado mais forte, onde se nota uma menor quantidade de particulas vermelhas, mas de
maiores dimensdes. O primeiro estrato corresponde a policromia original e o segundo serd
a repolicromia que se encontra actualmente visivel a superficie.

No espectro de EDXRE", os picos mais intensos sio de Pb, sendo que o Fe surge num
pico muito pequeno. Estes elementos correspondem a constituicio da camada de
repolicromia, sendo esta provavelmente composta por branco de chumbo e ocre vermelho’".

Relativamente a policromia original, a forma e a granulometria das particulas dispersas

de tom alaranjado parecem ser de minio, provavelmente misturado uma matriz de branco

de chumbo.

7Vd. VENTURA, Leontina — Arte da Pintura de Filipe Nunes. Editorial Paisagem. Porto, 1982. (pp106)

% vd. PACHECO, Francisco — El Arte de la Pintura. Ediciones Catedra. Madrid, 2001 (pp.497)

% Ver o Vol. IT — Apéndice (Fig.77, pp.42)

" Ver o Vol. Il — Apéndice (Fig.58, pp.34)

" vd. ESTAUGH, Nicholas; WALSH, Valentine, CHAPLIN Tracey, SIDDALL, Ruth - Pigment
Compendium. A Dictionary of Historical Pigments. Elsevier Butterworth-Heinemann. Oxford, 2004

(pp-326).
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Esta amostra foi tingida com Fucshina Acida™ e, posteriormente, com Qil Red”. A
Fucshina Acida tingiu de um tom rosa forte a camada de policromia original, sendo que a
repolicromia permaneceu inalterada. Tal sugere que o aglutinante utilizado na policromia
original € de natureza proteica, o que leva a crer que tenha sido usada a técnica de témpera,
possivelmente de ovo. O Oil Red tingiu mais intensamente a zona de repolicromia,

sugerindo que esta foi efectuada a técnica de dleo.
b) Mio

No caso da mdo, ndo se conseguiu uma amostra representativa por ndo se ter abrangido
toda a sequéncia de camadas até a policromia original.

Por OM observaram-se dois estratos ' : o primeiro corresponde A preparacio da
repolicromia, mais opaca. O segundo estrato apresenta uma coloracdo rosa escuro,
observando-se ainda particulas de vérias dimensdes que variam entre o amarelo, o
vermelho, o branco opaco e o branco translicido. Este tltimo estrato é sobreposto por uma
camada de sujidade acumulada.

No espectro de EDXRF75, os picos de maior intensidade sdo os de Pb, denotando-se
ainda a presenca de Ca, Ba, Fe e Sr em picos de menor intensidade. A presenca de Pb
sugere a utiliza¢dao de branco de chumbo. A presenca de Fe e as particulas observadas por
OM sugerem o uso de ocre vermelho. A presencga de cdlcio pode estar relacionada com as
particulas translicidas presentes no estrato, devido ao uso de uma carga misturada com o
branco de chumbo, diminuindo a quantidade de pigmento necessaria. A presenca do bério
sugere que este se encontra presente como extensor do branco de chumbo, sob a forma de
sulfato de Ba e leva a querer que esta repolicromia j4 terd sido aplicada depois de finais do

séc. XIX.

> Ver o Vol. Il — Apéndice (Fig.84, pp.46)
¥ Ver o Vol. Il - Apéndice (Fig.85, pp.47)
™ Ver o Vol. Il — Apéndice (Fig.78, pp.43)
" Ver o Vol. I — Apéndice (Fig.59, pp.35)
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Quanto aos testes histoquimicos, procedeu-se da mesma forma do que na amostra da
carnagdo do rosto. No tingimento com Fucshina Acida™, o corante apenas tingiu a camada
superficial e pontos isolados da camada de policromia. O Oil Red’' tingiu por completo,
quer a camada de preparacdo, quer a repolicromia. Tal leva a crer que a repolicromia foi
efectuada a 6leo, assim como a preparacdo de branco de chumbo subjacente.

As caracteristicas da repolicromia das maos sao diferentes das do rosto. Tal sugere que
as maos, sendo elementos amoviveis, logo, susceptiveis a maiores desgastes, tenham sido
repolicromadas pelo menos mais uma vez do que no caso do rosto. Assim, ha a
possibilidade de haver uma repolicromia semelhante ao rosto por baixo da repolicromia
que se encontra visivel actualmente. Se tal for o caso, a policromia original s6 se encontra

por baixo das duas camadas de repolicromia.
2.3.2. Barba

No tratado de Filipe Nunes’®, para a pintura de cabelos e barbas escuros, era
aconselhada a utiliza¢do de negros, sombras ou ocre escuro, que seriam aplicados na obra
apos a execugao das carnagdes.

Optou-se por ndo se recolher uma amostra do cabelo, uma vez que a sua policromia
aparenta ter a mesma composicdo da barba, evitando-se assim a recolha excessiva de
amostras.

A amostra recolhida na zona da barba é constituida por trés estratos’”. O primeiro
estrato € de um branco opaco com algumas pequenas particulas de um tom avermelhado
claro. O estrato seguinte corresponde a uma camada castanha escura com algumas
particulas de negro, branco translicido, azul, amarelo e vermelho. A terceira camada € fina,
muito semelhante a segunda, de tom castanho opaco e ndo possui tantas particulas de tons
distintos, o que a torna mais homogénea. Através da observagdo dos cortes estratigraficos

cré-se que o primeiro estrato seja a carnacdo do rosto, uma vez que possui as mesmas

® Ver o Vol. Il — Apéndice (Fig.86, pp.47)
"7 Ver o Vol. Il — Apéndice (Fig.87, pp.48)
" Vd. VENTURA, Leontina — Arte da Pintura de Filipe Nunes. Editorial Paisagem. Porto, 1982. (pp.112).
" Ver o Vol. Il — Apéndice (Fig.76, pp.42)
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caracteristicas da policromia das carnagdes originais. O segundo e o terceiro correspondem,
respectivamente, a policromia original e a repolicromia.

No espectro de EDXRF®*® os picos mais intensos sdo os de Fe e Pb, o intermédio é o
de Mn e o de menor intensidade é o de Ca. A presenca de um pico intenso de Pb pode ser
proveniente da carnacdo que se encontra nas imediacdes da barba. Apés o calculo da razdo
de Mn e Fe, chegou-se a conclusdo de que se tratava de umbra, possivelmente, queimada.
A umbra natural possui um tom ligeiramente esverdeado (azeitona), enquanto a queimada
apresenta um tom mais avermelhado. O célcio pode surgir associado as particulas
translicidas, bem visiveis na camada de policromia.

A diferenca entre as duas camadas de policromia consiste na existéncia de particulas
mais heterogéneas na policromia original, enquanto a repolicromia € mais homogénea.
Segundo os exames efectuados, cré-se que ambas tenham sido elaboradas com umbra

queimada, sendo que o pigmento aplicado na repolicromia ndo possui tantas impurezas.

2.3.3. Vestes

Foram recolhidas duas amostras na zona das vestes: uma na zona frontal e outra no
reverso. As duas amostras revelaram resultados bastante semelhantes.

Na amostra retirada da zona frontalgl, sdo visiveis sete estratos distintos. Da base até a
superficie, o primeiro possui um tom negro azulado que contém algumas particulas de tom
esbranquicado e de grandes dimensdes. O segundo € mais acastanhado, com particulas
avermelhadas de pequena dimensdao, assim como algumas amarelas. O terceiro estrato é de
um tom negro opaco. O quarto € mais fino, de tom negro com particulas de um branco
translicido. O quinto é de um tom negro opaco, enquanto o sexto possui um tom
acastanhado com particulas vermelhas. O sétimo e dltimo € de um tom acinzentado.

Na amostra recolhida do reverso® pode ver-se uma sequéncia semelhante. O primeiro
estrato € de um tom acastanhado com particulas vermelhas de pequena dimensdao. O

segundo possui uma colora¢do negra opaca com particulas esbranquigadas que variam de

% Ver o Vol. IT - Apéndice (Fig.57, pp.33)
' Ver o Vol. IT — Apéndice (Fig.79, pp.43)
%2 Ver o Vol. IT - Apéndice (Fig.80, pp.44)
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tamanho entre graos pequenos e graos de grandes dimensdes. O terceiro € do mesmo tom
negro opaco, s6 que mais escuro e ndo se denota a presenca de particulas brancas. O quarto
estrato € em tudo semelhante ao terceiro. Ja os trés estratos seguintes sao semelhantes na
cor da matriz, variando apenas na concentragdo de grdos avermelhados e de particulas
translicidas.

Na estratigrafia correspondente a zona frontal a identificacdo da(s) repolicromia(s) foi
dificultada pela inexisténcia de uma segunda camada de preparacdo e pela semelhanca
entre os estratos. Contudo, na estratigrafia do reverso, os estratos da policromia encontram-
se mais ordenados, permitindo observar que o primeiro estrato diz respeito a policromia
original, de um tom castanho avermelhado, enquanto os restantes sdo repolicromias que
variam entre o negro, o castanho-escuro e o castanho avermelhado.

No espectro de EDXRF®*?, o pico de maior intensidade é o do Fe, sendo que o
intermédio é de Pb e os de menor intensidade s@o os de Mn e Ca, havendo ainda tracos de
Cu, Zn e Au. Os picos de Cu e Zn poderdo estar relacionados com a caixa do equipamento,
nao sendo relevantes para a identificagcdo do pigmento utilizado. Quanto ao Au, uma vez
que a escultura ndo era dourada, pensa-se que se tratou de uma contaminacao,
possivelmente de um pincel, durante a aplicacdo da policromia.

Contudo, algumas questdes ainda permaneceram por esclarecer no que diz respeito a
identificacdo de alguns pigmentos. Houve a oportunidade de analisar a amostra da zona
frontal por SEM-EDS, de modo a se conseguir a identificagao dos pigmentos utilizados na
policromia original.

Segundo os mapas de distribuicdo de elementos, os elementos predominantes sdo o
Ca84, o Fe® ,0 Mn86, oPb¥eo Hg88. O Ca encontra-se, maioritariamente, na preparagao e
na segunda camada de repolicromia. O Fe e o Mn situam-se numa das camadas
intermédias e na ultima camada castanha. O Pb encontra-se concentrado numa das

camadas intermédias, enquanto o Hg € visivel na camada intermédia. Os resultados obtidos

% Ver Vol. IT - Apéndice (Fig.60, pp.35)
¥ Ver Vol. IT - Apéndice (Fig.95, pp.53)
% Ver Vol.Il - Apéndice (Fig.98, pp.54)
% Ver Vol. Il - Apéndice (Fig.99, pp.55)
7 Ver Vol. Il — Apéndice (Fig.96, pp.53)
% Ver Vol. Il - Apéndice (Fig.97, pp.54)
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levam a crer a tinta usada nas camadas de tom negro € a base de carbono, apontando para a
utilizacdo do negro de ossos, onde o célcio surge como impureza. A presenca de Fe e Mn
nas camadas de um tom castanho avermelhado, sugerem o uso de umbra e, possivelmente,
o uso de ocre devido a presenca de Si e de particulas vermelhas de tamanho variado.

A amostra do reverso foi sujeita aos mesmos testes histoquimicos % utilizados na
identificacdo das carnagdes, tendo-se observado, também, a presenca, quer de lipidos, quer
de proteinas. As proteinas foram detectadas no primeiro estrato, enquanto os lipidos foram
identificados na linha de divisdo entre a camada de policromia original e a primeira
repolicromia e em zonas pontuais das repolicromias. Estes resultados apontam para a
possibilidade de a técnica de policromia original ser t€mpera, enquanto a técnica utilizada

na repolicromia serd o 6leo.

2.3.4. Estigmas

Na amostra recolhida do estigma do peito sdo visiveis trés estratos’’. O primeiro possui
um tom vermelho claro, onde s@o visiveis particulas de um branco e vermelho translicidos.
O terceiro estrato aparenta ser uma segunda camada de preparacdo, de um tom mais opaco
e mais amarelecido do que o original. O quarto estrato parece ser uma repolicromia de um
tom alaranjado, onde sdo visiveis, também, algumas particulas amareladas.

No espectro de EDXRF’!, o pico de maior intensidade é o de Pb, sendo que os de
menor intensidade sdo o de Fe, Mn e Hg. O Fe e o Mn ndo deverdo pertencer a policromia
original, podendo ser elementos presentes na policromia circundante das vestes. A
presenca do Pb e a cor da camada de repolicromia sugerem que o minio € o pigmento
responsavel pela sua cor alaranjada.

Na exposicdo da obra a radiagc@o ultra-violeta 2 quer os ldbios quer os estigmas
apresentaram uma fluorescéncia vermelha escura. Esse facto reforca a possibilidade da

utilizacdo de minio’® na repolicromia dos estigmas.

% Ver o Vol. I — Apéndice (Figs.88 e 89, pp.48 e 49)
% Ver o Vol. Il — Apéndice (Fig.82, pp.45)
' Ver o Vol. Il — Apéndice (Fig.61, pp.36)
% Ver o Vol. Il — Apéndice (Figs.46 a 52, pp. 30 e 31)
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A policromia original apresenta uma matriz de tom acastanhado, sendo constituida por
particulas vermelhas translicidas e de um branco transparente. Uma das possibilidades é
que seja sienna natural, pois trata-se de um pigmento acastanhado em cuja composi¢ao sao
visiveis minerais ndo coloridos. Contudo, tal hipétese nao pdde ser verificada, uma vez que

o espectro de EDXRF néo alcancou a policromia original.
2.3.5. Peanha

Devido ao nimero méiximo de espectros que era possivel recolher, a peanha ndo foi
analisada por EDXRF.

Por OM, sdo discerniveis cinco estratos distintos”". O primeiro é constituido por uma
camada branca, homogénea, composta por graos de um branco opaco. O segundo estrato é
fino, de um tom azulado, correspondendo ao tom dos fingidos de marmoreados. O terceiro
€ mais espesso, de um tom azulado e com particulas de grandes dimensdes de um branco
translicido. O quarto apresenta um tom negro-azulado, com particulas brancas de
pequenas dimensdes. O quinto estrato é de um tom branco opaco.

Ao contrario do que sucede no resto da obra, estes estrato parecem todos integrar a
policromia original, fazendo parte da elaboracdo dos fingidos de marmoreados que
decoram a peanha.

Esta amostra foi sujeita ao tingimento com Fucshina Acida e Oil Red. A Fucshina®
tingiu todas as camadas uniformemente, enquanto o Qil Red”® tingiu, principalmente, as
camadas de preparacdo e a de branco opaco. Tal sugere que foi utilizada a técnica da
témpera na elaboragdo da policromia da peanha, sendo que as zonas pontuais que o Qil Red

tingiu dizem respeito a impregnacao do aglutinante da tinta na preparacao.

% Vd. Instituto per I’Arte e Restauro — L’indagine dei dipinti mediante la fluorescenza da radiazione
ultraviolette. Firenze, 2002 (pp.7).

* Ver Vol. Il — Apéndice (Fig.81, pp.45)

% Ver Vol. Il — Apéndice (Fig.90, pp.49)

% Ver Vol. Il — Apéndice (Fig.91, pp.50)
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2.3.6. Carnacdes da imagem de Cristo

Tal como sucedeu na peanha, as carnacdes da imagem de Cristo ndo foram submetidos
a EDXREF, sendo que a sua andlise se limitou a observacao de estratigrafias por OM.

A estratigrafia correspondente 2s carnagdes do Cristo estd dividida em seis estratos’’. O
primeiro consiste na policromia original de tom branco, constituida por particulas
translicidas e pequenas particulas de tom avermelhado. O segundo e o terceiro aparentam
constituir uma segunda camada de preparacdo, mais opaca que a original. Entre elas existe
uma linha que varia de um tom arroxeado para um tom ligeiramente avermelhado
correspondente a uma zona de representacdo dos ferimentos de Cristo. O quarto estrato
corresponde a uma repolicromia de tom rosado extremamente claro, com pequenas
particulas negras arredondadas, assim como particulas azuis e arroxeadas. O quinto
corresponde a uma preparagdo mais translicida dos que as suas precedentes. O sexto e
ultimo estrato sugere uma repolicromia de matriz branca com particulas pequenas
avermelhadas.

A amostra foi sujeita ao tingimento com Fucshina Acida’ e Oil Red”. A Fucshina
tingiu intensamente a primeira camada de preparacao e a policromia original, obtendo-se o
mesmo resultado no quarto e quinto estratos que correspondem a uma camada de
repolicromia e a uma preparacdo, respectivamente. No segundo, terceiro e sexto estratos,
que dizem respeito a segunda camada de preparagdo e a uma das repolicromias, ndo foram
detectadas nenhumas alteragdes. O Oil Red tingiu todas as camadas, sendo o estrato mais
superficial o que possuia um tom vermelho mais forte. Estes resultados levam a crer que a
policromia original terd sido elaborada a t€émpera. A segunda camada de preparacdo é
oleosa, provavelmente a base de branco de chumbo, mas a repolicromia aparenta ter sido
elaborada a t€émpera. A terceira camada de preparagdo foi aplicada com um aglutinante a

base de cola animal, sendo que a repolicromia correspondente foi elaborada a 6leo.

7 Ver Vol. Il — Apéndice (Fig.83, pp.46)
% Ver Vol. Il — Apéndice (Fig.92, pp.50)
% Ver Vol. Il — Apéndice (Fig.93, pp.51)
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2.3.Revestimento Final / Verniz

A camada de revestimento encontrava-se aplicada apenas em dreas pontuais das
carnagdes e na zona frontal das vestes. Pelo aspecto que possuia aparentava ter sofrido
intensa abrasdo ao longo dos anos, tendo sido igualmente alterada pela ac¢do de factores
externos como a incidéncia de luz e variacdes de temperatura e humidade.

O exame de fluorescéncia de ultra-violeta demonstrou a existéncia de manchas
ligeiramente amareladas nas carnagdes e esverdeadas em zonas pontuais do peito, mangas
e colarinho. Tal indica a presenca de uma resina natural envelhecida'® aplicada sobre as
repolicromias e com o objectivo provdvel de saturar as cores e acentuar o brilho.

Com a visualizagao por OM dos cortes estratigraficos a presenga de finas camadas
entre a policromia original e as repolicromias levam a crer que tenha sido aplicada uma
camada de revestimento na obra antes da elaboracdo das repolicromias. Contudo, ndo se

sabe se se tratard de uma camada de acabamento original.

3. Conclusoes

Durante o desenvolvimento das técnicas de exame e andlise, chegou-se a conclusao
de que a maioria dos materiais identificados eram os habitualmente utilizados na produgao
de esculturas sobre madeira dos finais do século XVII até aos finais do século XVIIL

O cedro tera sido uma das matérias-primas escolhidas pela oficina de Joaquim
Machado de Castro, uma vez que a sua resisténcia a ataques bioldgicos, a sua qualidade,
comportamento e homogeneidade j4 era bastante conhecida dos artistas deste periodo.

A aplicagdo dos olhos de vidro era bastante comum na imaginéria desde o séc. XVII,
sendo que estes eram fixados ao rosto através da aplicacdo de cera quente.

A camada de preparagdo € constituida por sulfato de célcio aglutinado numa cola
animal. O uso de gesso encontra-se documentado, sendo a sua utilizagdo bastante comum

neste periodo.

'vd. Instituto per 1'Arte e Restauro — L’indagine dei dipinti mediante la fluorescenza da radiazione
ultraviolette. Firenze, 2002 (pp.11).

49



Os testes histoquimicos realizados sobre a policromia da obra sugerem que,
originalmente, esta teria sido efectuada a témpera (provavelmente de ovo), sendo que todas
as repolicromias posteriores, com a excepc¢ao de uma repolicromia na carnagao da imagem
de Cristo, terdo sido elaboradas a 6leo. Segundo os estudos publicados até ao momento, 0s
pigmentos identificados através da observagdo dos cortes estratigraficos, dos espectros do
EDXREF e, no caso da amostras frontal das vestes, de SEM-EDS (branco de chumbo, minio,
ocre vermelho, umbra queimada e negro de 0ssos), estavam entre os mais comuns durante
periodo de execucdo da obra, exceptuando os que constituem a repolicromia posterior das
carnacoes. A presenca de bario leva a crer que a repolicromia actualmente visivel nas maos
foi executada a depois do final do século XIX.

Em relacao a identificacdo da camada de proteccao final, ndo foi possivel a execugao
da andlise de identificagdo da sua composicdo, No entanto, a fluorescéncia induzida por

radiacdo U.V., sugere tratar-se de uma resina natural vegetal.

| 4. Intervencdes Posteriores ao Original

E evidente a presenca de alteracdes, principalmente nas carnagdes e nas vestes da
imagem de S. Francisco. A obra foi sujeita a vdrias repolicromias, sendo tal facto
demonstrado nas amostras estratigraficas ja analisadas. As carnagdes chegaram a sofrer até
duas repolicromias, sendo estas elaboradas com a técnica a dleo, enquanto a original terd
sido executada a t€émpera de ovo. Actualmente, as carnacdes do rosto apresentam um
acabamento polido, enquanto a carnagao original teria um acabamento mate.

Nas vestes, houve uma grande variagdo entre o castanho e o negro ao longo dos
séculos, registando-se um total de quatro repolicromias. Tal alternincia pode ter sido
resultante das mudancgas de gosto ao longo dos séculos ou de modificacdes efectuadas com
o objectivo de assemelhar a obra a escultura de S. Domingos, seu par, que se encontra no
mesmo retdbulo.

Para além das repolicromias, identificou-se uma intervencao no olho direito, sendo
que o olho de vidro foi substituido por um remendo composto por papel coberto por uma

pelicula de cera onde foi pintado o olho da figura. Esta altera¢do pode ter sido resultante do
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amolecimento da cera que mantinha o olho de vidro no seu local de origem, o que fez com
que o olho se alojasse na parte de trds da boca. Optou-se, assim pela elaboracdo de um
remendo de papel e cera pintada, em vez de recolocar o olho de vidro no seu local de
origem.

Na imagem de Cristo, era visivel a utilizacdo de um arame fino que segurava o
crucifixo ao conjunto escultérico. A perda dos dedos da imagem de S.Francisco fez com
que o Cristo crucificado nao ficasse seguro, tendo sido aplicado o arame como meio de

suporte.
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CAPITULO IV

- ESTADO DE CONSERVACAO -
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| 1. Suporte

No caso da madeira utilizada na produgao da obra em estudo, ndo se verifica a presenca
de insectos xil6fagos como agentes de deterioracdo. Como ja foi referido, o cedro € uma
madeira resinosa que possui um odor acentuado, fazendo com que seja bastante resistente
ao aparecimento deste tipo de ataque. Contudo, ndo se encontra imune a outros agentes de
deterioracdo externos. Os factores ambientais (humidade relativa, temperatura e luz) foram
os principais agentes de degradacdo desta escultura, a par com a mad manipulacdo e
alteracdo de gosto.

A madeira vai ser sempre susceptivel as variacOes atmosféricas de temperatura e
humidade, expandindo e retraindo até encontrar um ponto de equilibrio com a atmosfera''.
Os problemas surgem quando os valores ndo sdo constantes, sendo que as consequéncias
dos movimentos continuos de retrac¢do e dilatacdo se manifestam através do aparecimento
de fendas e fissuras, cedéncia de juntas de unido, podendo ainda haver descolagens e perda
de elementos que foram entalhados separadamente'®.

Um bloco madeira nao se movimenta da mesma maneira em toda a sua superficie,
sendo estes movimentos diferentes nas direc¢cdes tangencial, radial e transversal. A maior
diferenca encontra-se entre o corte transversal e os restantes dois, ou seja, tangencial e
radial. Os cortes tangencial'® e radial'™ sdo estdveis na direccio do veio, mas possuem
uma certa instabilidade no sentido perpendicular, devido a presenca dos anéis de

crescimento e 2 sua diferenca de densidade'®”.

%"'vd. HOADLEY, R. Bruce — Understanding Wood: A Craftsman’s Guide to Wood Technology. The
Taunton Press. Newtown, 2000 (pp.112)

102 yq, BARROS, Gracelina — A Madeira. Artigo presente na Revista “Dar Futuro ao Passado”, Secretaria de
Estado da Cultura. Instituto Portugués do Patriménio Arquitecténico e Arqueoldgico. Lisboa, 1993
(pp.250-255).

19 Paralelo a direcgdo das fibras e tangencial aos anéis de crescimento.

1% Paralelo a direccdo das fibras e perpendicular aos anéis de crescimento.

19 vd. HOADLEY, R. Bruce — Wood as a Physical Surface for Paint Application. In Painted Wood: History
and Conservation. Symposium organised by the Wooden Artifacts Group of the American Institute for
Conservation of Historic and Artistic Works. Williamsburg, Virginia. November, 2004 (pp.15).
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Apesar disso, se a madeira estiver policromada, o movimento € muito menor. Tal deve-
se ao facto de as camadas que constituem a policromia abrandarem a absorcdo e
evaporacdo de humidade'®.

Na obra em questdo e de um modo geral, o suporte encontra-se em bom estado de
conservagdo. Apresentava algumas fissuras ao longo dos drapejados das vestes, no sentido
longitudinal, devido ao comportamento anisotrépico da madeira e ao método de ligacdo
dos blocos de madeira. Nestas fissuras eram visiveis acumulacdes de poeiras e sujidade,
assim como algumas escorréncias de cera, provavelmente provenientes de velas
devocionais.

Em vdrias zonas o adesivo usado na ligagdo dos blocos de madeira encontrava-se
fragilizado, fazendo com que alguns elementos se tivessem destacado. Alguns destes
elementos encontram-se em falta, enquanto outros foram-se destacando ao longo do
processo de intervencdo. A zona dos elementos em falta dizem respeito a uma parte das
vestes, a zona lateral direita e reverso, e um elemento na parte frontal da peanha. Nas
maos, os elementos em falta eram a parte superior dos cinco dedos da mao direita, assim
como o dedo polegar da mao esquerda. Os elementos que se destacaram ao longo do
tratamento foram uma parte da manga direita, um elemento das vestes do lado direito e um
dos médulos da peanha.

Para além das lacunas volumétricas resultantes da falta de médulos, a obra apresentava
duas lacunas de dimensdes considerdveis na zona da cintura do reverso, na manga direita e
na pélpebra inferior direita. Estas trés lacunas aparentam ter sido resultantes de choques
mecanicos derivados da md manipulacdo. A do reverso e a da pélpebra encontravam-se em
zonas onde o suporte tinha uma espessura fina, logo, mais fragil e a da manga pode ter sido

resultante da colocac@o do prego que ligava a mao direita ao conjunto.

1% vd. HOADLEY, R. Bruce — Wood as a Physical Surface for Paint Application. In Painted Wood: History
and Conservation. Symposium organised by the Wooden Artifacts Group of the American Institute for
Conservation of Historic and Artistic Works. Williamsburg, Virginia. November, 2004 (pp.15).
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| 2. Camada de Preparacdo

A camada de preparagdo apresentava falta de coesdo entre as particulas que a
constituem e falta de aderéncia ao suporte, principalmente na zona do reverso e em
algumas dreas pontuais na zona frontal das vestes e na peanha. Consequentemente, eram
observaveis destacamentos que se estenderam aos estratos de policromia. Devido ao seu
estado fragilizado, o risco de destacamento era muito acentuado. Este fendmeno surgiu
devido a variacdes ocorridas ao nivel do suporte. A preparacio interage fisicamente com a
madeira uma vez que, quando aplicada, esta vai-se adaptar as depressOes presentes na
superficie ou pode até alcangar uma maior profundidade, dependendo da sua capacidade de
penetracdo '’ . A preparacdo fica, entdo, sujeita 2s movimentacdes da madeira e 2
degradacdo dos préprios materiais que a compdem, assim como fica dependente da
estabilidade das juntas de ligacdo dos elementos que constituem a escultura. Quando se d4
a degradacdo material da preparacdo devido ao seu poder de absorcdo, ela perde a
capacidade de acompanhar as movimentagdes do suporte, dando origem a fissuras e,
posteriormente, destacamentos.

Para além da falta de coesdo e de aderéncia, a preparacdo encontrava-se pulverulenta
em zonas pontuais, apresentando uma tonalidade branca em algumas zonas, como no
reverso da manga direita e da cintura, ou amarelada noutras, principalmente na zona
inferior do reverso das vestes e na zona frontal. Tal deve-se ao facto de a preparacdo ser
muito absorvente, sendo que a sua exposi¢do aos factores atmosféricos provoca alteragoes
na sua composi¢do, provocando alteragdes fisicas como a pulveruléncia e a mudanga de

tonalidade.

' vd. HOADLEY, R. Bruce — Wood as a Physical Surface for Paint Application. In Painted Wood: History
and Conservation. Symposium organised by the Wooden Artifacts Group of the American Institute for
Conservation of Historic and Artistic Works. Williamsburg, Virginia. November, 2004 (pp.15).
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| 3. Policromia

Com o decorrer dos anos, a camada de policromia é passivel de sofrer alteragdes que
podem dever-se a causas diferentes. De um modo geral, estas variagdes resultam de
alteracOes quimicas dos constituintes dos materiais filmogéneos e de alteragdes mecanicas
que se encontram associadas a mudangas ambientais, choques mecanicos e a tratamentos
desadequados'®.

Os produtos resultantes destas alteragdes podem ser classificados em duas categorias:
materiais depositados e produtos de alteracdo. Os materiais depositados dizem respeito as
substancias que, ndo pertencendo a obra original, se fixaram nela por algum motivo
(exemplo de vernizes, repintes). Os produtos de alteragdo, por outro lado, sdo modificacdes
que ocorrem nos varios materiais que constituem a peca, manifestando-se em reacgdes
fisico-quimicas que podem levar a alteracdes Opticas.

Na obra em estudo, tem que se ter em consideragdo a diferenca de comportamento entre
os dois tipos de técnica utilizados na produgdo da policromia, ou seja, t€mpera e 6leo. Em
ambos os casos, a degradacdo quimica depende da estabilidade quimica do préprio
material e dos factores ambientais que podem ser os catalizadores para o processo de
deterioracao.

No caso da témpera, esta é mais susceptivel a alteragdes fisicas ou mecanicas do que,
propriamente, a danos provocados por alteracdes quimicas. Estas devem-se, sobretudo, ao
aglutinante utilizado 19 As proteinas podem ser afectadas de forma irreversivel por
mudancas de acidez ou de alcalinidade do meio envolvente, assim como por aquecimento
ou variacdes de humidade. Estas alteracdes podem modificar a solubilidade do aglutinante,
que pode tornar-se insoltivel apds a secagem completa das proteinas. As proteinas reagem
com solucdes dcidas, hidrolisando-se e, como consequéncia, perdem algum do seu peso

molecular o que enfraquece a sua capacidade como aglutinante''’. A policromia efectuada

1% vd. WILLIAMS, Donald C. — Preserving and Restoring Furniture Coatings. Julho 2003. Artigo presente
no website do Smithsonian Museum Conservation Institute
(http://www.si.edu/mci/english/learn_more/taking_care/coatings.html 14.3.12; 11h12)

' vd. NEWMAN, Richard — Tempera and Other Nondrying-Oil Media. In Painted Wood: History and
Conservation. Symposium organised by the Wooden Artifacts Group of the American Institute for
Conservation of Historic and Artistic Works. Williamsburg, Virginia. November, 2004 (pp.33).

"0 Ibidem. (pp.34)
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a témpera de ovo possui um dos aglutinantes naturais considerados mais estaveis. Contudo,
este € susceptivel a auto-oxidag@o e a polimerizacdo devido a presenca de 6leos na sua
composi¢dao. Num caso extremo, estas duas reac¢des provocam a mistura de polimeros de
baixo peso molecular que podem sofrer lixiviacdo se entrarem em contacto com Varios
solventes''.

No caso da técnica a 6leo, o oxigénio provoca reaccoes de oxidagdo e polimerizagdo. A
oxidacdo resulta da combinacdo de moléculas de oxigénio com as duplas ligacdes
presentes nos dcidos gordos que constituem parte integral da camada filmogénea,
formando hidroxiper6xidos insaturados que se decompdem e posteriormente se
entrecruzam. O mecanismo de reaccdo € complexo, podendo acontecer em trés
etapas: o periodo de captacdo do oxigénio, a etapa de iniciagdo, que consiste na formacao
das estruturas perdxidas e a etapa de propagacdo e terminacdo que se trata da
decomposicdo de peroxidos e formacdo de grandes moléculas através de novas ligacdes,
dando-se o entrecruzamento. O processo de polimerizacdo pode ser iniciado através da
adicao de pigmentos e de uma forte de calor.

Estas reaccdes alteram, quer a aparéncia da camada filmogénea, quer a sua
sensibilidade a solventes ou outros agentes de limpeza. De um modo geral, a camada de
policromia a 6leo tende a escurecer, torna-se mais dura e o seu indice de refracc¢ao tende a
aumentar' 2.

Na imagem de S. Francisco de Assis as camadas de policromia encontram-se com falta
de aderéncia a preparacdo, apresentando lacunas que se encontram de forma generalizada
por todo o reverso da obra e na peanha, e de, modo pontual, no rosto e na zona frontal das
vestes.

A policromia no reverso aparenta ter sido exposta a altas temperaturas, uma vez que
possuia uma aparéncia escamada e encontrava-se bastante desidratada, possuindo ainda

marcas que sugerem que a obra tenha sido arrastada.

""'vd. NEWMAN, Richard — Tempera and Other Nondrying-Oil Media. In Painted Wood: History and
Conservation. Symposium organised by the Wooden Artifacts Group of the American Institute for
Conservation of Historic and Artistic Works. Williamsburg, Virginia. November, 2004 (pp.41).

"2 Ibidem. (pp.24).
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| 4. Revestimento final/Verniz

Tal como os dleos utilizados na execug¢do da policromia, os vernizes também se
encontram sujeitos a ac¢do de agentes de deterioracdo do meio ambiente que provocam
reaccOes de oxidacao e polimerizagéom.

Estas reac¢des fazem com que o verniz tenha tendéncia para amarelecer e tornar-se
quebradi¢o, a0 mesmo tempo que o seu indice de refraccao tende a aumentar. As mudancas
a nivel molecular consistem na formacdo de uma estrutura complexa. Com o decorrer do
processo de oxidacdo, os radicais livres vao produzir moléculas cada vez maiores, fazendo
com que a polaridade tenha tendéncia para aumentar. O resultado desta reac¢ao € perda de
solubilidade do verniz, podendo chegar a tornar-se insolivel ao longo do tempo.

No caso da obra em questdo, esta apresentava uma camada de verniz espalhada na obra
de forma extremamente heterogénea. A fluorescéncia por radiacdo U.V demonstrou a
presenca de um verniz natural em dreas pontuais, espalhadas por toda a obra.

Eram visiveis, ainda, grandes depdsitos de poeiras e sujidades assentes sobre a

superficie que, juntamente com a camada de protec¢do oxidada ddo um ar de

envelhecimento a escultura.

"5 vd. ERHARDT, David — Paints Based on Drying-Oil Media. In Painted Wood: History and
Conservation. Symposium organised by the Wooden Artifacts Group of the American Institute for
Conservation of Historic and Artistic Works. Williamsburg, Virginia. November, 2004 (pp.21).
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CAPITULO V

- TRATAMENTO EFECTUADO -
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| 1. Critérios de Intervengio

Os critérios de intervencdo seguidos durante o processo de recuperacao da escultura
de S. Francisco de Assis tiveram por base o principio de que cada obra deve ser entendida
como sendo unica. Cada obra de arte possui um conjunto de caracteristicas artisticas,
materiais e conservativas que s6 a si dizem respeito. Assim sendo, a metodologia a ser
seguida tem que se adaptar a cada obra.

Embora se tenha tido em mente o conceito da interven¢do minima, ou seja, a
importancia de se realizar apenas o essencial para a recuperagdo da estabilidade e leitura,
tal ndo foi passivel de ser aplicado na obra em questdo, uma vez que se trata de uma
imagem de culto. Assim sendo, e tendo em conta o conjunto de patologias presentes, foi
considerada necessdria a elaboracdo de varios procedimentos intrusivos, como a
descolagem do rosto para a recoloca¢do dos olhos de vidro no seu local original, a
reintegracdo mimética dos volumes e das lacunas de policromia e a reintegracdo total da
zona da peanha onde assentam os pés da imagem, de modo a se conseguir recuperar a
unido estética da escultura.

A escolha dos materiais a utilizar durante a intervencdo teve que obedecem a
critérios de compatibilidade com os materiais originais, reversibilidade, durabilidade e

estabilidade quimica e fisica.

2. Tratamento

2.1.Estabilizacao da Policromia em risco de destacamento

Uma vez que a policromia se encontrava bastante fragilizada e em risco de
destacamento, especialmente nas vestes, foi necessdrio comegar o processo de intervencao
pela sua fixacdo' 1,

A fixag@o consiste num processo preventivo que tem como objectivo devolver a

coesdo e a aderéncia da preparacdo e policromia ao suporte. Na obra em questdo, este foi

""* Ver Vol. II — Apéndice (Fig.100 a 102, pp.56)
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um passo fundamental, permitindo a posterior manipulag¢do da escultura sem haver o risco
de perda de material original.

Neste procedimento utilizou-se uma dispersdo de cola coelho'"

, a 4% em 4agua
destilada 2 qual foi adicionado Nipagin®''®, um fungicida, com o objectivo de prevenir o
desenvolvimento de microorganismos. A cola de coelho possui uma for¢ca de aderéncia
relativamente fraca, mas possui um bom poder de penetracdo. Nesta situacdo a capacidade
de penetracdo chega a ser mais importante do que o poder de aderéncia, uma vez que, para
se fixar a policromia, é preciso uma forca adesiva relativamente pequena, pois um adesivo
com grande poder de aderéncia pode provocar tensdes durante o processo de secagem,
contribuindo para a degradacdo da policromiam.

Como tensioactivo, ou seja, como substdncia que permitiu a diminuicao da tensao
superficial da dgua, possibilitando assim uma melhor penetracdo do adesivo, foi utilizado o
fel de boi. Este foi escolhido como tensioactivo em detrimento do etanol, pois o ultimo
pode provocar a desnaturagdo das proteinas que fazem parte da constituicao da cola.

De seguida foi usada uma espdatula térmica, a 60°C e um separador de filme de
poliéster (Melinex''®) entre a superficie e a espdtula. Tal foi efectuado enquanto a cola nio
tinha secado completamente, uma vez que a humidade mantém a cola flexivel, permitindo
que se exerca pressao com a espatula sem haver o risco de se quebrar o fragmento. O calor

da espatula acelera a evaporacao da dgua para garantir a permanéncia da aderéncia.

2.2. Suporte

2.2.1. Tratamento dos Elementos Metalicos

O tratamento dos elementos metdlicos foi efectuado, quer na escultura de S.

. 11 . . 120
Francisco'"”, quer na imagem de Cristo'*".

3 Ver Glossdrio (pp.113)

1 Ver Glossdrio (pp.122)

""vd. SCHELLMANN, Nanke — Animal Glues: A review of their key properties relevant to conservation.
Reviews in Conservation n°7, 2007 (pp.55 e pp.56).

"8 Ver Glossdrio (pp.120 e pp.121)

"% Ver Vol. Il — Apéndice (Fig.107 ¢ 108, pp. 57)
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Na escultura de S. Francisco, procedeu-se a eliminacao dos produtos de oxidacdo
do suporte do resplendor que se encontra no reverso com um mini-berbequim, usando-
se uma broca média e numa poténcia baixa. Apds a remog¢ao foi aplicado um conversor
de o6xidos (4cido fosférico) que consiste num &cido que, quando aplicado numa
superficie oxidada, transforma o 6xido num composto metal-organico, formando um
filme inibidor que protege a superficie metdlica de uma corrosao posterior. A utilizagdo
do conversor impede de forma efectiva o contacto do oxigénio com o metal oxidado,
evitando a formacao de novos 6xidos.

Na imagem de Cristo, os elementos metalicos, constituidos por dois punaises e

dois pregos de pequenas dimensdes, foram removidos cuidadosamente com um alicate.

2.2.2. Limpeza Mecénica

A limpeza mecanica'?! é um processo que permite a eliminacdo de particulas
solidas depositadas, sendo levada a cabo com aspiradores, borrachas, trinchas, pincéis
ou até tecidos que nao deixem vestigios té€xteis na obra.

E uma fase relativamente lenta, mas trata-se de um procedimento fundamental.
A sua lentiddo deve-se ao facto que a limpeza deve ser feita por camadas e para cada
camada deve-se adaptar o método mais adequado a sua remog¢do, segundo a sua
natureza.

Procedeu-se a limpeza mecAnica'* superficial de modo a se eliminar particulas
de diferentes tamanhos soltas ou que se foram aderindo, em maior ou menor grau, a
escultura ao longo do tempo. Para tal foram utilizados pincéis e trinchas macias, sendo
o processo auxiliado pelo uso de um aspirador com baixo poder de succio. E
importante que se fagca um uso muito cuidadoso, quer das trinchas, quer dos pincéis,
assim como se regule o aspirador para uma poténcia baixa para que ndo haja perda de

nenhum fragmento da camada pictdrica.

20 Ver Vol. II — Apéndice (Fig.103 a 106, pp.57)

"2 vd. CALVO, Ana — Conservacion y Restauracion. Materiales, técnicas y procedimientos de la A a la Z.
Ediciones del Serbal. Barcelona. 1997 (pp.133 e pp.134).

'22 Ver Vol. II — Apéndice (Figs.109 a 111, pp.58)
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2.2.3. Desinfestacao

A desinfestagdo € um passo muito importante numa intervengao de conservacao
e restauro, uma vez que, para além de actuar como um biocida, eliminando ataques
bioldgicos presentes na obra, os pesticidas utilizados nesta fase tornam a obra resistente
a novas infestagdes durante um periodo até cerca de 10 anos.

Apesar disto, a obra em estudo nao foi sujeita a uma desinfestacdo, uma vez que
o cedro possui uma resisténcia natural a ataques bioldgicos. Durante a observagao da
obra averiguou-se que esta ndo apresentava indicios de qualquer tipo de ataque, ndo se
vendo a necessidade de sujeitar a escultura a exposi¢do de produtos quimicos que nao

seriam imprescindiveis para a sua conservacao.

2.2.4. Colagem dos elementos em destacamento

Durante a intervengdo, alguns dos mddulos destacaram-se devido a perda do
poder adesivo do grude, como um bloco das vestes, outro da peanha e o brago esquerdo
da imagem de Cristo. Outros foram descolados de modo a proceder-se a uma fixacao
mais consciente, uma vez que se encontravam em risco de destacamento. Estes tltimos
foram as maos, pois assim conseguiu-se efectuar uma limpeza mais cuidada, e a parte
frontal da manga direita, de modo a se conseguir retirar a mao direita para uma melhor
manipulacdo. A imagem de Cristo foi ainda separada do crucifixo, uma vez que os
elementos metdlicos que a seguravam eram passiveis de ser removidos, pois
encontravam-se agregados através de um sistema de porcas. Tal como nas maos, este
procedimento foi feito, de modo a se conseguir realizar uma limpeza mais rigorosa e
permitir uma fixacdo mais eficaz.

Todos estes elementos foram colados de novo na escultura através da aplicacao
de PVA'? (polivinil-acetato) com um pince1124. Quando necessario, foram utilizados

grampos de modo a se conseguir exercer pressio durante o processo de colagem.

' Ver Glossdrio (pp.124)
"2 Ver Vol. Il — Apéndice (Figs.112 a 124, pp.59 a pp.62)
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A imagem de Cristo foi colocada na cruz através da colocagdo dos elementos
metélicos originais, sendo, posteriormente, aplicado na mao direita da imagem de S.
Francisco com um reforco que consistiu num espigdo inoxidével'”. Para a colocacdo
do espigdo, recorreu-se a um mini-berbequim para se efectuar um pequeno orificio
num dos dedos da mao direita de S. Francisco e no reverso do crucifixo. O espigdo foi
colado ao orificio da mao através do uso de Araldit© ra’lpida126, uma resina epoxida que
polimeriza em cinco minutos. Este procedimento foi elaborado, uma vez que, devido a
falta dos dedos na imagem de S.Francisco, o crucifixo ndo se segurava sozinho, tendo

sido anteriormente seguro por um arame.

2.2.5. Preenchimento das lacunas ao nivel do suporte

Para uma maior estabilizacdo do suporte da imagem de S. Francisco,
considerou-se necessdrio o preenchimento das fissuras presentes em toda a obra e das
lacunas volumétricas situadas na manga direita da figura, no reverso, na area da cintura,
e na parte frontal da peanha. As fendas foram preenchidas, uma vez que se tratam de
pontos de penetracdo de humidade, sujidade e poeiras, tornando-se focos de
degradacao. Estas foram preenchidas com madeira de balsa e PVA'?’. A madeira de
balsa foi seleccionada uma vez que se trata de uma madeira inerte e de baixa densidade.

Quanto as lacunas existentes na obra, algumas delas ndo foram preenchidas.
Optou-se por ndao se recriar os dedos, uma vez que ndo havia documentacdo que
fornecesse informa¢do quanto a sua posi¢do original. Em relacdo aos elementos em
falta na zona lateral das vestes, decidiu-se ndo refazer o seu volume, uma vez que a sua
inexisténcia ndo desvirtuava a estética da obra.

Em relagdo as lacunas onde se efectuou o preenchimento, utilizou-se um
sistema de paquuetagem128 com madeira de balsa no reverso e na manga, pois tratavam-

se de lacunas profundas com um formato irregular. O sistema de parquetagem consiste

12 Ver Vol. Il — Apéndice (Figs.125 a 130, pp.63)

126 Ver Glossdrio (pp.110)

'*" Ver Vol. Il — Apéndice (Figs.140 a 144, pp.66)

"% Ver Vol. II — Apéndice (Figs.131 a 137, pp.64 e pp.65)
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numa disposi¢do ordenada de varios elementos de madeira fixados com PVA até se
preencher a lacuna. Na peanha ndo se optou pelo sistema de parquetagem, uma vez que
a lacuna nao era profunda e se encontrava numa zona periférica, tendo sido preferivel a
aplicacdo de um bloco de madeira de balsa'® que foi entalhado de modo a se adaptar 2

forma da peanha. Tal como nas restantes lacunas, o adesivo utilizado foi o PVA.

2.2.6. Remocio do Mascardo e consequente recolocacido dos olhos de vidro

Este tratamento s6 foi possivel, uma vez que a remocao da médscara ndo pos em
causa a estabilidade da obra nem as camadas de policromia, pois a linha de divisdo
entre a cabeca e o rosto era visivel e passava por detrds das orelhas. Tal processo tinha
por objectivo voltar a colocar os olhos de vidro na sua posi¢do inicial, uma vez que o
direito se encontrava atrds da placa de cera pintada e o esquerdo tinha caido para a
caixa oca na cabeca e estava pousado na lingua.

Assim sendo, na linha de jun¢do da mdscara com o resto da cabeca foram
aplicadas injeccdes de dgua quente e etanol'*” para amolecer o adesivo de modo a dar-
se a remogdo sem ser necessario exercer-se pressio excessiva'>’.

Apds o amolecimento do adesivo, colocou-se uma caixa forrada com pléstico

bolha atrds da cabeca'*

. Tal foi feito de modo a se prevenir a queda dos olhos de vidro
aquando a remog¢ao do mascarao.

Quando se procedeu a remocdo, os olhos de vidro, que se encontravam
praticamente intactos, foram colocados num recipiente, previamente almofadado com
esponjas, de modo a que se encontrassem devidamente protegidos.

Dentro do mascardo observou-se a existéncia de uma grande quantidade de papéis
envelhecidos '** usados para suster o olho esquerdo durante a intervengdo anterior.

Estes papéis foram retirados, assim como a placa de cera pintada que reconstituia o

olho direito. Observou-se, ainda, a presenca de bastante cola animal, provavelmente

12 Ver Vol. II — Apéndice (Figs.138 e 139, pp.65)
% Ver Glossdrio (pp.114 e pp.115)

B Ver Vol. II — Apéndice (Figs.147 a 149, pp.67)
2 Ver Vol. Il — Apéndice (Figs.145 e 146, pp.67)
'3 Ver Vol. II — Apéndice (Fig.155, pp.69)
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grude, e cera acumuladas que ndo foram removidas pois constituem um documento
sobre 0 método de constru¢do e ndo interferiam com o estado de conservacdo da

34 Nos pontos de unido encontravam-se cunhas de madeira'® cuja funcdo teria

obra
sido a de ajustar o mascarao. Tal sugere que a cabeca e o rosto tenham sido elaborados
a partir do mesmo bloco, mas o ultimo foi serrado de modo a se poder colocar os olhos
de vidro. O material removido durante a separagdo deixou um espago vazio com cerca
de 1-2 mm, tendo sido necessdria a colocagcao de cunhas como forma de ajuste.

Na recolocagdo do mascardao no seu local de origem, os vestigios de grude
original nos pontos de unido foram limpos recorrendo-se ao uso de PVA'* uma vez
que este amolece a cola animal, permitindo uma limpeza mais eficaz e menos agressiva
que evitou a introdugio de solventes e de humidade. A remog¢ao do PVA, juntamente

com a cola, foi feita a bisturi enquanto este ainda nao tinha secado'’.

138
1°°, foram colocados no seu

Os olhos de vidro, ap6s terem sido limpos com etano
local de origem e fixados através do uso de cera microcristalina fundida, repetindo o
método original'*®. Foi ainda necessério aplicar-se um reforco através da colocacdo de
dois pequenos espigdes inoxiddveis'*’ que mantém os olhos presos 2 madeira do
mascardo. Estes espigdes foram colados a madeira através do uso de Araldit© rapida.

O mascardo foi recolocado no seu local de origem, tendo-se utilizado o PVA
como adesivo, aplicado a pincel'*'. Foi colocada uma cinta envolta em esponja em
redor da cabeca, de modo a se exercer a pressdo necessaria durante o periodo de
colagem do adesivo, sem danificar a obra. O espaco vazio deixado pela remocdo do

adesivo foi preenchido com pequenas cunhas de madeira de balsa como forma de

ajuste.

3 Ver Vol. II — Apéndice (Figs.157 a 159, pp.70)
133 Ver Vol. Il — Apéndice (Fig.164, pp.71)

13 Ver Vol. II — Apéndice (Figs.160 el161, pp.71)
7 Ver Vol. Il — Apéndice (Fig.161, pp.71)

% Ver Vol. II — Apéndice (Figs.165 e 166, pp.72)
" Ver Vol. II — Apéndice (Figs.169 e 170,pp.73)
1 Ver Vol. II — Apéndice (Figs.174 a 179, pp.75)
! Ver Vol. II — Apéndice (Figs.180 a 182, pp.76)
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2.3. Superficie

2.3.1. Limpeza Quimica

O processo de limpeza foi definido como o conjunto de ac¢gdes cujo objectivo €
suprimir a sujidade e filmes de revestimento alterados que desvirtuem o aspecto ou
integridade originais do objecto'*?, sendo um procedimento delicado e irreversivel.
Tendo isto em conta, a limpeza que se seguiu requereu muita ponderagao.

Em muitos casos, decisoes dificeis tém de ser tomadas sobre a forma de
efectuar esta parte do tratamento. A formacdo actual de conservadores-restauradores
defende que a obra deve mostrar a sua Histdria, isto é, as intervengdes sofridas ao
longo do tempo. Portanto, deve-se fazer um balanco, sendo que o conservador-
restaurador tem de utilizar o seu conhecimento sobre o comportamento dos materiais,
quer dos originais, quer dos os que se adicionam a obra durante a interven¢do, de modo
a determinar até onde a limpeza pode chegar'*’.

A limpeza quimica refere-se a limpeza que consiste numa reac¢ao quimica que
ocorre entre uma substancia que, em principio, se encontra no estado liquido, e os
produtos de alteracdo. Tal promove a dispersdo dos diversos produtos que contribuem
para a degradacdo da obra, dissolvendo-os através de solventes especificos'*.

Na escultura de S. Francisco de Assis de Machado de Castro eram visiveis
pequenos aglomerados de cera, provavelmente provenientes de velas, uma camada
generalizada de sujidades entranhadas, assim como uma camada de verniz oxidada em
zonas pontuais, principalmente, na zona frontal. Tendo isto em conta, optou-se por uma
limpeza faseada, segundo a natureza de cada substincia a remover, de modo a se

conseguir devolver a obra o seu valor estético.

2vd. CALVO, Ana — Conservacién y Restauracion. Materiales, técnicas y procedimientos de la A a la Z.
Ediciones del Serbal. Barcelona. 1997 (pp pp.133 e pp.134).

% v, MAY, Eric; JONES, Mark — Conservation Science — Heritage Materials. Royal Society of Chemistry.
Cambridge, 2006.

% vd. MAY, Eric; JONES, Mark — Conservation Science — Heritage Materials. Royal Society of Chemistry.
Cambridge, 2006; e LOURENCO, Ana — Relatorio de Estdgio: S. Domingos de Gusmdo - Uma escultura
em madeira policromada. Universidade Nova de Lisboa, Lisboa, 2001.
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Numa limpeza faseada, o objectivo principal diz respeito a remog¢do selectiva
dos produtos de alteracdo sem afectar as camadas que se pretendem deixar intactas.
Para tal, tem de se ter em conta vérios factores como o suporte, os varios aglutinantes
que possam estar presentes, os pigmentos utilizados, o tipo de verniz aplicado e as
caracteristicas das substancias que se foram agregando a obra ao longo do tempo. Com
isto, a remog¢do dos produtos de alteracdo fica assegurada sem se sujeitar a obra a uma
excessiva quantidade de solventes.

O primeiro objectivo foi a remocao das acumulacdes e escorréncias de cera. A
cera € soluvel em esséncias de petréleo (hidrocarbonetos) 5 uma vez que sdo,
maioritariamente, também hidrocarbonetos. Esta solubilidade deve-se ao facto de as
moléculas dos hidrocarbonetos do solvente e dos materiais que constituem a cera

estarem sujeitas a forcas semelhantes, nomeadamente, Wanderwalls 146

. A solucdo
forma-se quando ligacdes secunddrias semelhantes se encontram presentes entre as
moléculas do solvente e do soluto. Tendo tudo isto em conta, para a remocao das
escorréncias de cera, utilizou-se a espatula térmica de modo a fundi-las e remover a
maior parte das mesmas com papel absorvente. De seguida, utilizou-se White Spirit'*’,
um hidrocarboneto alifatico, de modo a se eliminar o resto da camada cerosa'®®,

Para a limpeza das sujidades superficiais, sem afectar a camada de verniz,
utilizou-se uma soluc@o aquosa que teve por base as teorias desenvolvidas por Richard
Wolbers '*, que refere o uso da dgua como solvente desde a Antiguidade. As
propriedades especiais da dgua relacionam-se com a sua estrutura molecular que dita
como as suas moléculas interagem umas com as outras € com outras substancias. A

polaridade das moléculas da 4gua e a sua habilidade para criar ligagdes por pontes de

hidrogénio conferem a dgua a capacidade de dissolver e inchar substancias organicas

% v, PEREGO, F. — Dictionnaire des Matériaux de Peintre. Editions Berlin, 1990.

10 vd. Science for Conservation vol.2: Cleaning. Museums & Galleries Comission. Glasgow. 2001 (pp.52 a
pp-57).

" Ver Glossdrio (pp.129 e pp.130)

'8 Ver Vol. II — Apéndice (Figs.183 a 186, pp.77)

9 Vd. WOLBERS, Richard — Cleaning Painted Surfaces: Aqueous Methods. Archetype Publications.
London, 2000.
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cujas moléculas contenham grupos polares suficientes >

. Na pratica, a dgua ¢é
raramente utilizada sozinha como solvente e sdo utilizados vdrios aditivos, como
sabdes, quelantes, acidos, bases e solventes organicos misciveis, que melhoram o seu
desempenho. Estes aditivos fazem com que um método aquoso seja capaz de remover,
nao s6 sujidades, mas, também, materiais mais problemdticos como adesivos, camadas
filmogéneas e repintes'”".

Tendo isto em conta, procedeu-se a elabora¢do de um sistema aquoso adaptado
as necessidades da obra em estudo. Contudo, como ndo se conhece a natureza do
material que se pretende eliminar, a preparacdo da solucdo tem por base os
conhecimentos obtidos através da experiéncia. Tal ndo quer dizer que ndo se tenha
procedido a certas medi¢des, como de pH e de condutividade, de modo a se obter a
solugdo.

O pH da 4gua destilada ronda, normalmente, o valor de 6 até ao 6.5, enquanto o

6'%2. O controlo do

pH de uma policromia a 6leo envelhecida situa-se, geralmente, no
pH da solugdo a ser utilizada é muito importante, sendo que esta deve variar entre os
valores 6 e 8, de modo a ndo se correr o risco de se saponificar as camadas oleosas que
possuem um pH mais bésico ou de danificar os materiais constitutivos das camadas de
preparacdo'>®. Tendo isto em conta e devido ao desconhecimento da constituicio do
material a ser removido, optou-se pelo uso de uma solu¢do com o pH neutro, sendo,
portanto, necessario a criagdo de uma solu¢do tampao, ou seja, adicionar substancias
acidas e/ou bdsicas a dgua, de modo a se produzir uma alteragdo pH da solucdo. Esta

alteracdo vai ser proporcional a quantidade de dcido ou base adicionados. Este tipo de

solucdo pode ser construida a partir da combinacao de certas quantidades de um acido e

0 vd. Science for Conservation vol.2: Cleaning. Museums & Galleries Comission. Glasgow. 2001 (pp.75 a

76).

51 Vd. WOLBERS, Richard — Cleaning Painted Surfaces: Aqueous Methods. Archetype Publications.

London, 2000 (pp.6 e pp.7).

'32vd. WOLBBERS, Richard — Cleaning Materials: pH, Buffers, Conductivity and Surfactants (part I).

Apresentacdo feita na Universidade Politécnica de Valéncia, 2010.

'3 Vd. BYRNE, Allan - Wolbers Cleaning Methods: Introduction. AICCM Bulletin, Volume 17 Numbers

3&4, 1991 (pp.6). (www.aiccm.org.au/docs/Bulletin1991/ Byrne Bulletin 1991 Voll7No3and4.PDF) —

02.06.12 (12h04m).
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154 . . . . . 155
de uma base, ambos fracos ~". Assim sendo, adicionou-se Trietanolamina (TEA) ™,

uma base fraca, e acido acétic0156, um 4cido organico leve, de modo a se conseguir
uma solucdo tamponada com um pH de 7.74. Estas duas substancias foram
seleccionadas, de entre os reagentes possiveis, devido a sua constante de equilibrio.
Isto é, o 4cido e a base possuem uma concentracdo proxima, que, quando utilizados em
conjunto, tendem a resistir a uma alteracdo de pH quando pequenas quantidades de
acido ou base sdo adicionadas a solucao. Estas tltimas sao imediatamente combinadas
com a base ou com o acido, mas o equilibrio global ¢ mantido e o pH permanece
relativamente constante'®’. Assim, ndo hd o risco de a solucdo aquosa ter o seu pH
alterado durante o processo de limpeza.

A condutividade também € um aspecto importante que se deve ter em conta na
preparacdo de uma solucdo aquosa, uma vez que esta se refere a concentragdo de sais
presentes numa solug¢do. A condutividade da dgua destilada, geralmente, nao ultrapassa
os 2uS, sendo que a média da condutividade de uma policromia efectuada a 6leo € de
100 a 150uS'*®. Esta grande diferenca pode trazer vérios problemas, nomeadamente a
adicdo de sais na obra que se pretende limpar, sendo, portanto, necessario fazer-se o
ajuste da concentracdo de sais, de modo a que a solucdo se torne isoténica em relacio a
da superficie, ou seja, € preciso que a solucido possua uma condutividade semelhante a
superficie na qual vai ser utilizada. Assim sendo, e como nido houve maneira de se
proceder a medicao da condutividade da superficie que se pretendia limpar, a solucao
de 4gua, dcido acético e trietanolamina (TEA) foi diluida até se obter uma
condutividade de 530}15159. Tal foi conseguido através do uso de um condutivimetro

aquando a diluicao da solugao.

'3 Vd. WOLBERS, Richard — Cleaning Painted Surfaces: Aqueous Methods. Archetype Publications.
London, 2000 (pp.16).

133 Ver Glossdrio (pp.128)

13 Ver Glossdrio (pp.107)

57 Vd. WOLBERS, Richard — Cleaning Painted Surfaces: Aqueous Methods. Archetype Publications.
London, 2000 (pp.16)

"8 Vd. WOLBBERS, Richard — Cleaning Materials: pH, Buffers, Conductivity and Surfactants (part I).
Apresentacdo feita na Universidade Politécnica de Valéncia, 2010.

1% 0 valor da condutividade da solucdo de limpeza superficial nunca deve ser superior a dez vezes o valor da
condutividade da superficie.
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Os resultados obtidos com esta solu¢cdo variaram consoante a zona onde foi
aplicada, segundo a concentracao e natureza da sujidadel(’o.

Na zona frontal das vestes, a solu¢do foi eficaz na remocdo da sujidade
superficial. Contudo, na zona do reverso teve que se proceder com bastante cuidado
devido a falta de verniz, havendo o risco de se remover o repinte negro. Nas carnagdes
a sua reaccdo foi varidvel, ou seja, no rosto e nas maos ndo se verificou grandes
alteracdes, mas na tonsura, pés e pescogo (superficies horizontais com maior
acumulagcdo de poeiras e sujidade), o resultado foi muito eficaz, removendo uma
grande quantidade de sujidade superficial sem afectar a camada de verniz. Na barba, a
utilizagdo da solugdo também foi muito eficaz, especialmente nas zonas de acumulacao
de sujidade aderente. Na peanha, o facto de se tratar de uma técnica a témpera levou a
sua utilizacdo com especial precaucdo. Neste caso, a solugdo mostrou uma grande
eficacia sobre a sujidade. Por fim, e ao contrdrio do que sucedeu na peanha, a solucao
nao demonstrou grande eficicia quando aplicada no crucifixo e na imagem de Cristo.

Esta diferenga levou a uma limpeza heterogénea, sendo, portanto, necessario a
elaboracdo de uma metodologia que resolvesse a situagao. Um dos objectivos era fazer
com que a solucdo pudesse ter um maior tempo de actuagdo sobre a superficie e se
conseguir um maior controlo sobre a drea de aplicagdo, de modo a se proceder a
remog¢ao das sujidades sem danificar as camadas de verniz e de policromia. Para tal,
utilizou-se outra proposta de Wolbers que consiste na gelificagdo das solu¢des como
alternativa ao seu uso em estado liquido. Estes géis estendem-se facilmente sobre a
superficie do material que se pretende eliminar, havendo assim a garantia de um maior
tempo de actuagdo da solucdo, a0 mesmo tempo que diminuem os riscos de penetracao
nas camadas pictoricas. Esta alternativa sé € vidvel se as condicdes da superficie
pictérica forem adequadas a sua aplicacdo, pois superficies danificadas e irregulares ou
com grandes empastes sdo problemadticas aquando a remoc¢do do gel, existindo a
probabilidade de os vestigios ndo serem devidamente removidos, o que pode causar

uma maior degradagdo da superficie.

1% Ver Vol. II — Apéndice (Figs.187 2 192, pp.77 ¢ 78)
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Tendo isto em conta, e como se tratava de uma solucdo aquosa, utilizou-se
Laponitelm, uma argila sintética que incha de modo a produzir um gel claro e
transparente, quando se adiciona dgua. O gel foi aplicado nas zonas onde a solu¢iao nao
teve grande poder de limpeza'®?, sendo posteriormente removido a seco com um
cotonete e os seus residuos foram eliminados com etanol, uma vez que este apresenta
bons resultados na remocao de sais em solugdes que contenham TEA.

No reverso das vestes, o gel mostrou-se bastante eficaz, assim como nas maos.
No rosto e no pescogo, o gel precisou de bastante tempo de actuagdo para a obtencdo
de resultados significativos. Na imagem de Cristo e no crucifixo removeu com eficicia
as sujidades agregadas.

Apés a limpeza da sujidade superficial, procedeu-se a limpeza da camada de
verniz oxidada, uma vez que prejudica a leitura da obra, provocando o seu
escurecimento, € os seus produtos de alteracdo podem afectar a estabilidade das
camadas cromadticas. A remog¢do da camada de verniz oxidada é um procedimento
complexo que requer um estudo sobre os solventes que poderdo ser utilizados, de modo
a se garantir uma remocao selectiva sem afectar as camadas subjacentes, como a
policromia e a preparagao.

Neste procedimento, pode ser utilizada uma vasta gama de produtos, sendo que,
o mais comum € efectuar-se uma solu¢do que resulta da combinacgado de solventes. Com
isto, pretende-se adaptar as propriedades da solucdo a natureza do material que se
deseja eliminar em fungdo dos seus pardmetros de solubilidade e da manutencido da
estabilidade quimica e fisica da obra.

Existem vérias metodologias de limpeza quimica pelas quais se pode optar num
tratamento. No caso da obra em estudo, o primeiro teste de limpeza da camada de
verniz teve por base a investigacio de Paolo Cremonesi'®® que refere a importancia do

164

triangulo de solubilidade ™ como uma ferramenta de trabalho.

1" Ver Glossdrio (pp.118)
12 Ver Vol. II — Apéndice (Figs.193 2 201, pp.78 a pp.80)
' CREMONESI, Paolo — L’uso dei solventi organici nella pulitura di opere policrome. 11 Prato, Casa

Editrice, 2000.

1% Também conhecido como tridngulos ou diagrama de TEAS.
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O triangulo consiste na representacdo grifica dos trés grandes pardmetros de
solubilidade dos materiais: a forga de dispersao (fg), a polaridade (f,) e as ligacdes de
hidrogénio (fh)165 . No gréfico, os parametros sao medidos numa escala de 0 a 100, em
intervalos de 10, onde a base representa f4, o lado direito refere-se a f, e o esquerdo a f.
Dentro do tridngulo, sem se utilizar valores precisos, é possivel identificar a zona dos
solventes apolares que se situa no canto inferior direito'®, enquanto a zona dos
solventes polares se situa ao centro'®’ e no canto inferior esquerdo'®®. A partir do
calculo dos parametros de solubilidade consegue-se definir o solvente mais apto a ser

i . . 116
utilizado num determinado material'®’.

O uso de um solvente adaptado a remoc¢do de um certo material implica o
conhecimento da sua natureza quimica. Se se possuir este conhecimento basta utilizar o
tridangulo de solubilidade para chegar a uma possivel solu¢do. O problema surge
quando ndo se conhece a natureza do material que se pretende remover ou, como
acontece no caso da obra em estudo, sabe-se que é uma resina vegetal, mas ndo de qual
se trata nem qual o seu grau de envelhecimento.

Neste caso, € necessdria a elaboragdo de testes com varios solventes até se
alcancar o objectivo pretendido, sendo o tridngulo de solubilidade uma ferramenta util.
Ao longo do tempo e através da sua aplicacdo prética, foi provado que vérios solventes
representados no triangulo dissolvem diferentes tipos de material. Assim sendo, através
dos parametros de solubilidade dos solventes, calcularam-se e definiram-se dreas de
aproximacao que delimitam a solubilidade do que se quer remover. Tal permite, através
dos testes de solvéncia, a identificagdo do grupo a que a camada pertence quando se
desconhece a composi¢ao da matéria que se pretende eliminar.

O teste de solubilidade elaborado por Cremonesi tem por base o Teste de Feller.
Este dltimo, leva em conta apenas um dos parametros de solubilidade, mais

precisamente, o fy. Através da utilizacdo de um conjunto de solucdes de polaridade

15 CREMONESI, Paolo — L'uso dei solventi organici nella pulitura di opere policrome. 1l Prato, Casa

Editrice. 2000 (pp.21).

166 Valor maximo de fy
17 Valor maximo de f,
1% Valor maximo de f,
' CREMONESI, Paolo — L’'uso dei solventi organici nella pulitura di opere policrome. 11 Prato, Casa

Editrice. 2000 (pp.24 e pp.25).
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conhecida consegue-se determinar o valor de fy necessdrio para a solubilizagdo do
verniz'’. De acordo com o valor encontrado, opta-se pelo solvente puro ou mistura de
solventes que se adeque a limpeza. Feller sugere o uso de ciclohexano, tolueno e
acetona, combinados em treze possiveis solugdes, sendo que os testes se iniciam pelo
solvente e misturas menos polares e progridem até as mais polares.

Cremonesi parte da mesma metodologia, mas aconselha o uso de o uso de
ligroina'”!, etanol e acetona'’?, uma vez que o etanol e a ligroina sdo menos téxicos e
mais polares que o ciclohexano e o tolueno. O facto de serem mais polares permite
abranger mais dreas de delimitacdo de solubilidade, adaptando-se a limpeza de mais
tipologias de materiais filmogéneos. Os solventes sdo utilizados na sua forma pura e
em combinagdes de ligroina/etanol, ligroina/acetona e acetona/etanol, numa sequéncia
de polaridade crescente que engloba nove misturas de cada combinagao.

Apds a elaboragdo do teste de Cremonesi, notou-se que as misturas que
possuiam ligroina ndo produziam qualquer efeito. As misturas de etanol e acetona
resultaram nas vestes, sendo que a ideal foi a solucdo de 1:1. Através da observacdo
dos parametros de solubilidade do etanol (f4:36) e da acetona (f3:47) no triangulo de
TEAS, reforga-se a teoria de que a camada de proteccdo presente nas vestes se trata de
uma resina natural (fg: 35 a 55)'”°. Nas carnacdes, a solu¢do demonstrou-se pouco
eficiente, removendo apenas parte da camada oxidada. Assim, pressupdem-se que, para
além do verniz, possuia ainda outro tipo de material filmogéneo envelhecido,
provavelmente um 6leo utilizado em procedimentos de limpeza anteriores.

Para a limpeza desta drea optou-se pela elaboracdo de testes com solucdes de
baixa polaridade. Por se ter colocado a hipétese de se tratar de uma substancia oleosa,
optou-se pelo uso de isoctano, um alcano saturado apolar que reage apenas com

materiais de baixa polaridade.

10 CREMONESI, Paolo — L'uso dei solventi organici nella pulitura di opere policrome. 1l Prato, Casa
Editrice. 2000 (pp.81).

""" Solvente composto pela mistura de hidrocarbonetos derivados do petréleo: Ver Glossério (pp.120)

172 Ver Glossdrio (pp.106)

' CREMONESI, Paolo — L’uso dei solventi organici nella pulitura di opere policrome. 11 Prato, Casa
Editrice. 2000 (pp.28).

74



Na maioria das zonas da carnagﬁol74, esta solugdo foi eficaz. Contudo, o
isoctano mostrou-se ineficaz em certas dreas, provavelmente devido a diferencas de
alteracdo. Como o isoctano possui um fy de 98, ndo possui polaridade suficiente para
remover a camada escurecida, sendo entio necessario adicionar-lhe alcool benzilico'”.
Este dlcool possui um lado polar, oferecido pelo anel de benzeno, que vai conferir
polaridade a solu¢do que o Isoctano, por ser saturado, ndo permite. Contudo, o dlcool
benzilico também possui uma parte apolar importante que vai permitir que este se ligue
ao isoctano'’®. A solucdo mostrou-se eficaz, mas o alto ponto de ebulicdo do dlcool
benzilico trouxe alguma preocupacdo, uma vez que o seu poder de retencdo era
bastante elevado. Assim sendo, optou-se, também por se gelificar a solugdo.

Para se gelificar um solvente deve-se ter em conta alguns aspectos.
Primeiramente, e por ndo se tratar de uma solu¢do aquosa, a gelificacdo deste solvente
necessita de um procedimento diferente do que o que foi utilizado na solucdo de
limpeza superficial. Neste caso, antes de se adicionar o solvente, usou-se um acido

2178), uma vez que se

poliacrilico (Carbopol®177), uma amina de coco (Ethomeen®-C1
pretende gelificar uma solugdo tendencialmente apolar. Uma vez conseguida uma
mistura homogénea, procedeu-se a adi¢do da solucdo de 90% de isoctano e 10% de
alcool benzilico. Neste tipo de mistura, a amina é adicionada porque tem a capacidade
de neutralizar o dcido poliacricilico, enquanto o ultimo tem a capacidade de reter as
moléculas da dgua dentro da sua estrutura. Por este motivo € que a adicao da dgua na
mistura provoca a gelificacdo da solugﬁol79.

A gelificacdo da solucdo permitiu um maior tempo de actuagdo do solvente em
algumas dreas, conseguindo-se uma boa limpeza das carnacdes'®’. O gel foi removido
com um cotonete seco, sendo os seus residuos eliminados com um cotonete embebido

em Isoctano. Nesta situacdo ndo se pode utilizar d4gua na remocdo dos residuos para

" Ver Vol. II — Apéndice (Figs.202 a 205, pp.80)

'3 Ver Glossdrio (pp.109)

176 Informagdo extraida de BURKE, John - Solubility Parameters: Theory and Application, presente em
http://cool.conservation-us.org/coolaic/sg/bpg/annual/v03/bp03-04.html (13.3.12; 15h08)

"7 Ver Glossario (pp.111 e pp. 112)

178 Ver Glossdrio (pp.115)

179 Informacao extraida http://www.ctseurope.com (4.6.12: 17h16m).

1% Ver Vol. II — Apéndice (Figs.206 2 217, pp. 81 a pp.83)
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ndo dissociar os componentes, 0 que faria com que a amina penetrasse na camada.

Também ndo se usou um solvente mais polar de modo a nao afectar a superficie.

2.3.2. Preenchimento das lacunas ao nivel da camada de preparacdo e de

olicromia

Quanto ao tratamento das lacunas ao nivel da preparacdo e da policromia,
optou-se pela aplicacdo de massas de preenchimento. Este tipo de massa € constituido
por cargas e aglutinantes, podendo ainda conter aditivos como pigmentos.

As cargas utilizadas sdo normalmente cargas inertes como o sulfato de célcio
(gesso) e o carbonato de cdlcio (cré) cuja funcdo € conferir corpo a massa e diminuir a
resisténcia do adesivo nos pontos de contacto com a obra. Os aglutinantes sio
substancias filmogéneas de origem natural ou sintética, cuja funcdo € a de proporcionar
a massa de preenchimento caracteristicas como flexibilidade e maleabilidade, assim
como coesao das particulas da carga.

Na escolha de uma massa de preenchimento € preciso ter em consideracao
alguns factores'™', sendo que o principal € a compatibilidade com os materiais originais
da obra e com os materiais utilizados durante a intervengdo de conservagdo e restauro.
Outra caracteristica a ter em conta € a sua estabilidade a longo prazo, ou seja, uma
massa de preenchimento deve ser quimicamente inerte, ndo havendo alteragcdes
significativas devido a mudangas ambientais e passagem do tempo.

O terceiro ponto a ter em consideracio na escolha de uma massa de
preenchimento € o seu comportamento. Para o preenchimento de lacunas a nivel da
policromia deve ser aplicada uma massa pldstica, maledvel e facil de manipular. Tal é
necessario para que a massa consiga se adaptar as formas da lacuna e, no caso de a obra
ser uma escultura, a tridimensionalidade do objecto em questdo. No caso da secagem
da massa, esta deve ser capaz de uma secagem rapida que nao provoque fissuras, perda

do seu volume, nem favoreca o desenvolvimento de microorganismos.

'8 FUSTER, Laura Lépez; CASTELL, Maria Agusti - El estuco en la restauracion de pintura sobre lienzo:
critérios, materiales y procesos. Editorial de la UPV 2004 (pp.61 a pp. 63)
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Outra caracteristica importante na escolha de uma massa de preenchimento € a
sua toxicidade, ou seja, esta ndo deve ser toxica de modo a garantir a seguranca do
operador.

Na interven¢ao da escultura de S. Francisco de Assis, foi aplicada uma massa
de preenchimento comercial, o Modostuc@lgz, uma massa feita a partir de carbonato de
célcio e com pequenas quantidades de sulfato de bario que tem como aglutinante um
adesivo vinilico. E vendido na sua versdo original, ou seja, de cor branca, ou
pigmentada. Possui uma consisténcia pastosa, muito apta a ser aplicada a espatula, e,
uma vez que € solivel em dgua, pode também ser aplicada a pincel se for necessario. A
sua secagem € rapida, sendo que endurece em poucos minutos € 0 seu nivelamento €
facilmente elaborado recorrendo-se a lixas de vérias granulometrias'®. E uma massa
que nao ¢é aconselhada para suportes flexiveis, mas, no caso da madeira, a sua
resisténcia € considerada aceitivel, uma vez que os movimentos do suporte sao
reduzidos'®*.

Tendo isto em conta, utilizou-se 0 mesmo tipo de massa, quer nas vestes, quer
nas carnagdes, mas decidiu-se utilizar massas de tons diferentes que tornariam o
processo futuro de reintegracdo mais simplificado.

Assim sendo, nas vestes optou-se por Modostuc© Castanho'®. Esta massa foi
aplicada nos locais onde apenas havia policromia em falta, assim como nos locais onde
se efectuou o preenchimento com madeira de balsa no tratamento das lacunas do
suporte.

Nas carnagdes, quer do S. Francisco, quer da imagem de Cristo crucificado, foi
utilizado Modostuc© Branco'*®, uma vez que, na reintegracdo, seriam aplicados tons
mais claros do que nas vestes. O Modostuc© Branco também foi utilizado na peanha,
mas, foi aplicado em toda a superficie. Uma vez que a obra estd ao culto e a policromia

da superficie horizontal, onde assentam os pés, tinha-se perdido completamente, optou-

'8 Ver Glossdrio (pp.122)

183 FUSTER, Laura Lépez; CASTELL, Maria Agusti - El estuco en la restauracion de pintura sobre lienzo:
critérios, materiales y procesos. Editorial de la UPV 2004 (pp.113 e pp.114)

'8 Idem.

"% Ver Vol. II — Apéndice (Figs.232 a 235, pp.88)

1% Ver Vol. II — Apéndice (Figs.222 a 229, pp. 86 e pp.87)
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se por se recriar os fingidos de marmoreados. De seguida, as massas foram niveladas
com lixas de vdarias granulometrias, desde mais grosseira até chegar as lixas de
polimento, adequadas as caracteristicas da superficie das carnagdes.

No preenchimento da lacuna da péalpebra direita, foi utilizada cera
microcristalina'™®’, Cosmoloid© H80"® colorida através da adi¢do de pigmentos em po,
aplicada a quentem. A cera microcristalina foi utilizada, uma vez que o material
original também era cera (possivelmente de abelha) o que fez com que a cera sintética
fosse a melhor escolha em termos de compatibilidade e de capacidade de agregacao ao
suporte. Posteriormente, a cera foi polida com um pano de camur¢a, de modo a se

conseguir conferir a mesma textura das carnacoes.

2.3.3. Aplicacio da camada intermédia isolante

Segundo René de la Rie e Roy S. Berns'’, o verniz tem a capacidade de tornar
as cores mais saturadas, aumentando a gama de tons e o contraste. Outra das suas
fungdes € reduzir as irregularidades da superficie da obra. Numa policromia com uma
superficie lisa, quando o raio de luz penetra, forma um angulo de 45°, sendo reflectida
numa sé direc¢do. Neste caso, dd-se a saturacdo das cores utilizadas na policromia,
tornando-se mais escuras e mais perceptiveis. No caso de uma obra por envernizar, a
sua superficie € relativamente irregular e a luz ja ndo é reflectida apenas numa direc¢ao
especular, mas sim em vdrias direc¢des. Tal faz com que muita da informacao

cromdtica se perca e ndo seja percebida na sua totalidade aos nossos olhos.

'87 A cera microcristalina é uma substincia que deriva do petréleo, sendo extraida a partir de uma complexa

mistura de solventes - Informacdo extraida de MASSCHELEIN-KLEINER, Liliane — Ancient Binding

Media, Varnishes and Adhesives. ICCROM, 1995, Rome.
'8 Ver Glossdrio (pp.114)
"% Ver Vol. II — Apéndice (Figs.230 e 231, pp.87 e pp.88)
%0 vd. BERNS, Roy; RIE, René de la — Exploring the Optical Properties of Picture Varnishes using Imaging

Techniques. Studies in Conservation, vol.48, No.2 (2003), pp.73-82. International Institute for

Conservation of Historic Artistic Works.
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De um modo geral, o verniz é composto por resinas'®! naturais ou sintéticas,
sendo uma substancia transparente que € aplicada de modo a conferir um grande efeito
optico na aparéncia da policromia, possuindo ainda a capacidade de originar uma
camada de protecc@o a obra contra abrasdes e deposicdo de sujidades.

Tendo isto em conta, o objectivo da aplicacdo de uma camada intermédia € a
protec¢do da superficie e a saturacdo das cores originais para uma reintegracdo mais
correcta e para criar uma separacao entre o original e a reintegracdo para que, numa
intervencdo futura, seja mais facil remover-se o material adicionado sem danificar a
obra.

2 . N
92 acrilico por toda a obra, a

Assim sendo, aplicou-se uma camada de um verniz!
base de Paraloid B-72'" a 5% em Tolueno'”*. O Paraloid B-72 é um copolimero de
etilmetil e metil acrilato, sendo um produto da esterificacdo'®” dos dcidos acrilicos. A
escolha do Paraloid B-72 teve em conta a natureza do método de reintegracio
escolhido, a base de pigmentos aglutinados numa resina ureia aldeidica, solivel numa
solucdo de polaridade inferior ao Tolueno, sendo que, por isso, ndo interfere com o
revestimento intermédio. Estas resinas termoplasticas tendem a ser estaveis e durdveis,
sendo que o filme, nesta concentragdo, ¢ meio brilhante 1% 0O brilho pode ser
controlado segundo o seu modo de aplicacdo, sendo mais brilhante quando aplicado
por pulveriza¢do ou mais opaco quando aplicado a trincha, sendo muito bem espalhado

pela superficie. A secagem deste tipo de verniz da-se por evaporacdo e difusdo do

solvente (neste caso do Tolueno).

1 Materiais filmogéneos, naturalmente sélidos que, para serem utilizadas, t€m de ser induzidas ao estado
liquido através do uso de solventes. — em WILLIAMS, Donald C. — Preserving and Restoring Furniture
Coatings. Julho 2003.

92 Ver Vol. Il — Apéndice (Fig.245, pp.91)

'3 Ver Glossario (pp.123 e pp. 124)

4 Ver Glossdrio (pp.129)

195 Reac¢do de formacdo de um éster a partir de um écido ou 4lcool.

1% WILLIAMS, Donald C. — Preserving and Restoring Furniture Coatings. Julho 2003
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2.3.4. Reintegracao Cromatica

A reintegracdo cromadtica consiste numa etapa do processo de restauro cujo
objectivo € o de reconstituir a leitura da obra de arte para que esta se mantenha como
objecto artistico unico capaz de provocar experiéncias estéticas'”’.

A reintegracdo € uma operagdo que pode ser bastante controversa e contestada,
uma vez que adiciona material a obra de arte. Por isso, é necessdria uma cuidadosa
avaliacdo da obra, de modo a que a elaboracdo deste processo seja justificada. Tal
avaliacdo tem que ter em conta o estado de conservacdo da obra em geral, tendo em
particular atenc@o a sua func@o e significado. Tendo isto em consideragdo, foram
desenvolvidas vdrias metodologias de reintegracio, como o Tratteggio ' e o
Rigattino™, que permitem a distingdo dos materiais utilizados sem perturbar a
continuidade estética das obras.

O que se tem que ter em conta € que todas as metodologias de reintegracao
foram, primeiramente, aplicadas em pintura®”. Com isto, pode-se afirmar que os
métodos de reintegracdo usados nas intervencdes em escultura®®’ sdo os mesmos que
utilizados na pintura, s6 que adaptados, tendo em conta o volume da obra. Numa
escultura, técnicas como o Tratteggio e a Seleccio Cromética®” podem ser bastante
problematicas. No primeiro caso, a existéncia de tragos verticais pode provocar ruido

em termos Opticos, onde a direc¢do dos volumes estd descoordenada com a direcc¢ao

dos tracos, fazendo com que a lacuna sobressaia em vez de se integrar. No caso da

7 CASAZZA, Ornella — Il Restauro Pittorico: nell unita di metodologia. Nardini Editore, 1989

' Consiste na justaposicdo de finas linhas verticais de cor pura que se distribuem na lacuna de modo a
formar uma espécie de ilusdo de Optica onde os tracos eram reconheciveis de perto, mas a uma certa
distancia, as cores fundiam-se no olho do observador, fazendo com que ndo haja interrup¢des na leitura da
obra. Técnica mais utilizada em conservacao de pintura.

7 E em quase tudo semelhante 2 técnica do Trattegio, sendo que as suas diferencas consistem na forma dos
tracos, sendo que o rigattino se resume a tracos curtos e ligeiramente obliquos, e no uso das cores trés
cores primdrias e as cores presentes na area envolvente a lacuna para além das puras. Esta técnica adapta-se
mais a reintegracdo de escultura, uma vez que permite ao conservador-restaurador seguir o0 movimento dos
volumes.

2% Obra bidimensional.

' Obra tridimensional.

2 Consiste numa variante que decompde a cor que se reintegra aos seus tons puros e complementares. E
uma técnica que usa camadas de cor elaboradas a partir de tragos curtos que acompanham a direc¢do da
lacuna, sem que estes se justaponham ou se misturem.
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Selec¢ao Cromdtica, a aplicagdo desta técnica na reintegracdao de lacunas em escultura
suscitou algumas ddvidas, uma vez que, sendo um objecto tridimensional, esta ja
possui um volume préprio. Com isto, € preciso ter em ateng¢do aquando a utilizagdo
desta técnica, pois esta confere um certo volume nas dreas onde é colocada, uma vez
que € aplicada através da justaposi¢do dos tragcos das diferentes camadas e consequente
sobreposi¢cdo das udltimas. Tal, adicionado a modelacdo das formas®?, pode levar a
mudancas de volume, acrescentando sombras ilusérias que serdo perceptiveis no olho
do observador, dando a ideia que o conjunto ndo se encontra em harmonia.

Apds a revisdo de tais conceitos, € uma vez que a obra em estudo € uma
imagem de culto em que unido estética do conjunto € bastante importante, optou-se
pela elaboracdio de uma reintegracio mimética. Esta permite ao conservador-
restaurador reconstruir o original a partir da imitacdo da mancha de cor circundante.
Desta forma, e como se trata de um escultura, o risco de criagdo de formas ndo se
coloca, uma vez que a forma € ditada pelo suporte.

Ap6s a secagem das massas de Modostuc©, e antes da aplicacdo da camada de
intermédia isolante, aplicou-se um tom base com guache, de modo a que o processo de
reintegracdo ficasse mais facilitado®. Nas vestes utilizou-se um tom castanho-escuro,
nas carnagdes, quer de S. Francisco, quer da imagem de Cristo, tentou-se chegar ao tom
mais préximo do original e na peanha optou-se por uma base acinzentada.

Apbs a aplicagdo do revestimento intermédio, a reintegragdo foi feita com
pigmentos da marca Gamblin© 205 produto sintético que consiste em pigmentos
aglutinados em resina de baixo peso molecular, Laropal A81 e que foi desenvolvido em
colaboracdo com artistas, conservadores-restauradores e cientistas®®. A escolha deste
produto deveu-se ao facto de ser fotoquimicamente estavel, solivel em hidrocarbonetos

e de se manter estdvel com o passar do tempo.

2% Implica a mudanca da orientacio dos tracos.

2% Ver Vol. Il — Apéndice (Figs.236 a 244, pp.89 a pp.91)

2% Ver Vol. Il — Apéndice (Figs.246 a 253, pp.93 e pp.94)

206 Informacao extraida de http://www.conservationcolors.com/retouch.html (07.03.12 - 12h32)

81



Para alcancgar a maior semelhanca possivel com o original, foram utilizadas trés
tipos de técnica, sendo que nas vestes optou-se pela mancha cromética, nas carnagdes
pelo pontilhismo e na peanha pela elaboracio de fingidos de marmoreados.

A técnica mancha cromadtica consiste na aplicacdo de um tom semelhante ao
original, onde ndo € perceptivel qualquer traco. No caso das vestes, esta foi a melhor
op¢do, uma vez que estas sao lisas, ndo possuindo qualquer elemento decorativo.

A técnica do pontilhismo diz respeito a méxima reconstrucdo da cor e da forma
através da sobreposicdo de pequenos pontos de cor até se chegar ao tom desejado. Foi
utilizada nas carnacOes, pois estas sdo a zona da policromia mais expressiva numa
imagem de culto e esta técnica faz com que a reintegracdo se funda com o original,
apesar de ser reconhecivel quando vista de perto.

Na peanha optou-se pela recriacdo dos fingidos de marmoreados, de modo a
que a peanha ndo contrastasse com o resto da imagem. Aqui, os pigmentos utilizados ja
nao foram da marca Gamblin©, mas guachezm. O uso de pigmentos aglutinados em
goma-ardbica teve como objectivo a manuten¢do do tom mate da técnica a témpera.
S@o materiais estdveis que foram aplicados a esponja na elaboragdo de manchas mais
heterogéneas, de modo a dar a ilus@o dos tons de marmore, e a pincel, de modo a se

conseguir simular os veios da pedra.

2.3.6. Aplicacdo das camadas de acabamento

Como ja foi descrito, o verniz € utilizado para conferir uma camada de protec¢dao
a obra, tendo ainda a capacidade de saturar a policromia.

Assim sendo, a camada final tem como principal objectivo a unido estética de
todas as partes constituintes da escultura, e a proteccdo da obra contra factores externos.

ApOs a reintegracdo e a uma breve limpeza das poeiras que poderiam estar na
superficie da obra com um pano de micro fibras, utilizou-se uma resina ureia aldeido,

Laropal A81208, dissolvida em Shellsol© A209, hidrocarboneto aromatico, € Shellsol©

27 Ver Vol. Il — Apéndice (Figs.254 4 256, pp.95)
2% yer Glossério (pp.119)
2% yer Glossério (pp.126)
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D40?'°, hidrocarboneto aliftico, numa propor¢ao de 40ml/60ml. O verniz foi aplicado
principalmente nas vestes, uma vez que, como a reintegracdo foi elaborada com
pigmentos Gamblin©, as zonas reintegradas possuiam um brilho mais intenso que o
resto das dreas das vestes. Assim, através da aplicacdo de Laropal A81 nas zonas onde
ndo se elaborou a reintegracdo conseguiu-se obter um brilho uniforme.

A escolha da resina deveu-se ao facto de os pigmentos se encontrarem
aglutinados na mesma substancia, sendo, portanto, compativeis e evitou-se a adi¢cao de
materiais diferentes na obra. Os Shellsol A e o Shellsol D40 foram seleccionados, em
detrimento de outros solventes aromadticos e alifaticos, pois pertencem as poucas
marcas em que se sabe a sua composicao e propor¢do dos elementos que as compdem,
0 que permite uma escolha mais consciente.

Como camada de proteccdo da reintegragdo, ndo foi possivel utilizar-se uma
resina a base de Laropal A81, uma vez que os solventes utilizados iriam dissolver a
camada aplicada anteriormente. Assim sendo, foi utilizado o Regalrez 1094%'" em
Shellsol© D40. O Regalrez 1094 € uma resina de hidrocarboneto hidrogenado de baixo
peso molecular, com qualidades bastante semelhantes aos vernizes naturais, s6 que
com a vantagem de ser mais estdvel quimicamente. E um verniz mais brilhante do que
o derivado de resinas naturais e o seu tempo de secagem € relativamente curto®'%.

Com a aplicagdo da Laropal A81 e, posteriormente, do Regalrez 1094 conseguiu-
se obter uma uniformidade em termos Opticos, assim como uma camada protectora em
relacdo a todos os procedimentos efectuados durante o tratamento. Ambos 0s vernizes

. S e 213
foram aplicados a trincha

, com intervalos de secagem entre si, de modo a se
conseguir uma camada homogénea.

Contudo, a obra, tal como chegou aos nossos dias, s6 possuia policromia
brilhante nas carnacdes, sendo necessédrio conferir alguma opacidade ao resto da

escultura. Para se conseguir esse efeito, foi aplicada cera microcristalina Cosmoloid

19 Ver Glossario (pp.127)
2" Ver Glossario (pp.125)
212 RIE, René de la; MCGLINCHEY, Christopher — New Synthetic Resins for Picture Varnishes.

Contributions for the Brussels Congress, 3-7 September, 1990: Cleaning, Retouching and Coatings —
Technology for Easel Paintings and Polychrome Sculpture. (pp.170)

1 Ver Vol. I — Apéndice (Figs.257 a 259, pp.96 e pp.97)
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H80 a uma concentracao de 20% em White Spirir*'* no cabelo, barba, vestes e crucifixo,

deixando o rosto, as mados e a imagem de Cristo com o verniz brilhante®"’.

% Ver Glossario (pp.129 e pp.130)
1 Ver Vol. I — Apéndice (Figs.260 a 262,pp.98)
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CAPITULO VI

- CONSERVACAO PREVENTIVA —
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| 1. Conservacio Preventiva \

Devido a sua natureza, qualquer bem cultural esté sujeito a factores de deterioracao.
Estes podem ser o resultado dos processos de degradacdo dos materiais que o compdem,
mas os factores externos também sdo fontes de varios problemas. O modo de
manuseamento das obras de arte também pode trazer certos problemas para a sua
deterioracgdo.

Com isto, é compreensivel que o meio envolvente em que a obra se insere vai
influenciar a sua longevidade. Tal significa que o envelhecimento natural dos materiais
constituintes, o processo de fabrico a que foi sujeita, os materiais utilizados, o
comportamento das camadas que a compdem, o manuseamento ao qual foi submetida ao
longo do tempo e as condi¢des de exibi¢do e/ou armazenamento sdo factores que
condicionam a integridade fisica da obra.

Tendo tudo isto em conta, é natural que o papel do conservador-restaurador seja
muitas vezes de cardcter preventivo. A questdo da preservacdo € algo de extrema
importancia, uma vez que assegura o aspecto fisico e material de uma obra, fazendo com
que o seu tempo de vida util aumente. Tal faz com que a obra possa ser apreciada por
geragdes futuras.

A Conservacdo Preventiva foi definida no Curso Regional de Programacdo da
Conservacao Preventiva em Institui¢des, promovido pelo ICOM e realizado em Havana em
Setembro de 2000, como “a concep¢do, coordenagdo e execugcdo de um conjunto de
estratégias sistemdticas organizadas no tempo e espaco, desenvolvidas por uma equipe
interdisciplinar com o consenso da comunidade a fim de preservar, resguardar e difundir
a memoria colectiva no presente e projectd-la para o futuro, de modo a reforcar a sua

2216 < 4
. Este campo pertence a drea de

identidade cultural e elevar a qualidade de vida.
Conservacdo nao a de Restauro, uma vez que se trata da elaboracdo de um conjunto de
intervencoes directas ou indirectas sobre os objectos ou sobre o seu meio envolvente, de
modo a controlar os agentes de degradacdo e conseguir prolongar o tempo de vida das

obras de arte, evitando intervengdes mais profundas e intrusivas.

219 vd. CARVALHO, Claudia Rodrigues — O Projecto de Conservagdo Preventiva do Museu Casa de Rui
Barbosa. Fundagao Casa de Rui Barbosa (www.casaruibarbosa.gov.br — 17.04.12; 15h00)

86



Existem vérios factores a ter em conta aquando o planeamento das estratégias de
conservagdo. O primeiro refere-se ao edificio onde a obra vai ser exposta que, no caso da
obra em estudo € a Igreja Privativa da Veneravel Ordem Terceira de S. Francisco do Porto.

A igreja ndo deve apresentar problemas arquitectonicos que possam vir a prejudicar
o seu estado de conservacdo. Para evitar estas situacOes, recomenda-se um sistema
periddico de revisdes, pois assim consegue-se detectar eventuais problemas estruturais ou
em certas areas importantes do edificio como telhado e os sistemas de iluminacdo e
canalizacdo. A verificacdo das portas e das janelas também é importante, pois € partir delas
que se consegue manter o microclima apropriado dentro da igreja. Indica-se ainda um
controlo periédico da vegetacdo presente no exterior, uma vez que esta pode vir a danificar
a estrutura das paredes, permitindo assim a entrada de humidade e de pragas biologicas.

A limpeza do edificio é extremamente importante, uma vez que as acumulacoes de
poeira sdo focos de nutrientes que propiciam o aparecimento de insectos xil6fagos e fungos.
Assim, aconselha-se a elaboragdo de uma limpeza superficial periddica, onde se deve
utilizar o aspirador no pavimento, uma vez que o uso da vassoura faz com que a sujidade
seja arrastada e levantada, indo depositar-se noutros locais, atraindo insectos e fungos. Em
relacdo aos altares e esculturas, sugere-se a sua limpeza a seco com extremo cuidado,
recorrendo-se ao uso de espanadores, panos de micro fibra e trinchas macias.

Outro factor de degradacdo é a luz que, a longo prazo, pode causar danos
irreversiveis nas obras de arte. Quanto maior for a sua intensidade de iluminacao, maiores
serdo os danos. As radiacdes L.V e U.V, provenientes da luz, sdo fontes de energia que
geram calor (I.LV) e a deterioracio das obras resulta de reaccdes quimicas que
desencadeiam alteracdes na sua estrutura molecular (U.V), sendo os materiais de natureza
orgdnica os mais sensiveis a este tipo de degradacdo. As consequéncias da exposicao
luminosa sdo a descoloracdo, a perda de propriedades mecanicas e foto-oxida¢do das
camadas constituintes da obra?'’. De modo a evitar estas alteracdes, recomenda-se a
colocagdo de estores, cortinas ou outro sistema que tenha a fun¢ao de filtrar a entrada de

luz, impedindo a incidéncia de luz directa (natural ou artificial). A iluminacdo das obras

7 Vd. ALARCAO, Catarina — Prevenir para preservar o Patriménio Museolégico. Revista do Museu
Municipal de Faro. (http://mnmachadodecastro.imc-ip.pt/ - 17.04.12; 15h45m)
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pode ser feita a partir de luzes artificiais, com filtros U.V e L.V e que tenham incorporados
interruptores com reldgios, de modo a evitar uma exposicao prolongada.

No caso da igreja privativa da Venerdvel Ordem dos Terceiros de S. Francisco, no
Porto, o facto de as janelas estarem calafetadas e de a porta principal ndo abrir, sendo que
acesso ao interior se faz pelo museu, ja € um contributo para a preservacdo das obras.

As variacOes de humidade e temperatura também sdo um factor problematico. A
sua estreita relacdo pode provocar variagdes abruptas que irdo afectar as obras, uma vez
que, num ambiente fechado, o mais pequeno aumento de temperatura pode baixar os
valores de humidade relativa e vice-versa. A variacdo destes parametros pode provocar
fenémenos de contrac¢do e dilatacdo em algumas obras devido a higroscopicidade dos
materiais que as constituem e a sua tendéncia para encontrar um equilibrio com o meio
ambiente. Como sdo dois factores que nunca poderdo ser verdadeiramente eliminados,
sugere-se a elaboracdo de um sistema cujo objectivo € evitar as variacdes bruscas. Tal é
possivel através do registo das oscilagcdes a partir de aparelhos que vdao desde um simples
termometro até ao termohigrografo ou data loggers, que medem a temperatura e registam a
humidade relativa do espaco. A partir desses registos e tendo em conta o clima da cidade
do Porto, pode-se controlar o ambiente através da aplicacdo de um sistema de ar
condicionado que aumente e diminufa a temperatura consoante a necessidade e/ou a
colocagdo de desumificadores que retirem humidade, uma vez que se trata de um edificio
voltado para o Rio Douro. Estas precaucdes permitem a estabilizacdo das variacdes de
humidade e temperatura, o que permite aos materiais constituintes das obras encontrar um
ponto de equilibrio.

E importante expor/armazenar as obras de arte em ambientes com humidade
relativa e temperatura estaveis e apropriados aos materiais constituintes das pegas, pois tal
vai minimizar o risco de danos.

Outro factor de degradacdo importante € a instalacdo de pestes bioldgicas. Estas
podem provocar grandes danos nas obras, uma vez que se alimentam dos materiais
organicos presentes na sua constitui¢ao. Para a resolucdo desta situagdo € aconselhdvel a
realizacdo de uma a inspeccdo periddica das obras e a elaboracdo de um programa de

controlo ambiental.
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| 2. Divulgacio \

Um factor de proteccdo e preservagdo do Patrimoénio € a sua divulgagdo junto da
populacdo. Isto €, a sensibilizacdo € um passo extremamente importante, sendo, portanto,
necessario a elaboragdo de estratégias de comunicagdo de modo a haver uma maior
consciencializacdo da necessidade de se preservar as obras de arte e dos beneficios
economicos, sociais e cientificos de o fazer.

Seria importante a publicagdo de vérias monografias em portugués que nao
estivessem apenas limitadas aos museus ou aos arquivos do local de onde as obras sdo
provenientes. Ao tornd-los acessiveis ao publico, investir em publicagdes diversas de
leitura facil, haveria uma maior partilha de informacdo, sendo que mais gente tomaria

consciéncia da riqueza patrimonial do nosso pais.
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‘ 1. Uso da madeira na producdo de escultura

Segundo Jack Rich*'®

, a escultura define-se como toda a Arte tridimensional que se
centra na organizacdo de massas ou volumes, sendo que o escultor compde o seu trabalho
em termos de planos, massas, contornos, volumes, areas de claro/escuro e texturas.

Um dos materiais mais utilizados na elaboracdo de esculturas foi, e ainda €, a
madeira. A sua abundancia e caracteristicas favordveis a elaboracdo de objectos
tridimensionais e exploracdo de formas, leva a que a madeira tenha sido extensivamente
usada por mais de 5000 anos”'’.

De um modo geral, a madeira é uma matéria organica com uma estrutura celular
organizada e interligada. E, maioritariamente, constituida por celulose, hemicelulose e
lenhina, sendo ainda composta por outros hidratos de carbono e dgua.

Apesar de existir uma grande variedade de arvores, todas elas possuem certas
caracteristicas em comum. O tronco, principal fonte de madeira, possui uma estrutura
interna complexa que € visivel a partir de um corte transversal. Assim sendo, temos a casca,
facilmente reconhecivel pelo seu aspecto rugoso, seguida do cambio, uma camada
microscOpicamente fina de células vivas compostas por protoplasma. Depois do cambio
segue-se o xilema, caracterizado pelos anéis de crescimento®* concentricamente dispostos
em torno da medula. O grupo constituido pelos anéis de crescimento estd dividido entre o
borne e o cerne. O borne diz respeito a madeira mais recente e mais proxima da casca,
enquanto o cerne € constituido pela madeira mais préxima da medula, sendo esta mais
antiga e cujas células foram perdendo dgua e seiva ao longo do tempo, concentrando
substancias protectoras como resinas e taninos. Tal acontecimento faz com que se torne
uma madeira mais dura, densa e resistente a ataques biolégicos.221

Outro aspecto a ter em conta no que concerne a madeira € que, devido ao arranjo

das camadas de crescimento na arvore, assim como a orientacdo vertical ou horizontal das

218y, RICH, Jack C. — The Materials and Methods of Sculpture. Dover Publications, INC. New York, 1988.

2 Vd. Gracelina — A Madeira. Artigo presente na Revista “Dar Futuro ao Passado”, Secretaria de Estado da
Cultura. Instituto Portugués do Patriménio Arquitecténico e Arqueolégico. Lisboa, 1993 (pp. 250-255).

% Camadas cilindricas e concéntricas que se vo formando ao longo de toda a vida da 4rvore, cujo o estudo
leva a determinagdo da sua idade.

*'vd. HOADLEY, R. Bruce — Understanding Wood: A Craftsman’s Guide to Wood Technology. The
Taunton Press. Newtown, 2000.
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células individuais, esta deve ser sempre considerada em termos tridimensionais. Ou seja, a
madeira vai ser identificada a partir do seu corte transversal (perpendicular a direc¢do das
fibras), do corte tangencial (paralelo a direc¢do das fibras e tangencial aos anéis de
crescimento) e do corte radial (paralelo a direc¢ao das fibras e perpendicular aos anéis de
crescimento).

Apo6s o seu corte, a madeira tem sempre tendéncia para perder a dgua presente no
seu interior. Esta secagem deve ser feita lentamente, pois se for muito brusca, geram-se
tensdes que originam fissuras e empenamentos. Essas tensdes devem-se ao facto de a dgua
estar desigualmente distribuida pelos tecidos periféricos e centrais € uma secagem brusca
faz com que as partes himidas se retraiam mais que as secas”>>.

A madeira é sempre susceptivel as variagdes atmosféricas de temperatura e
humidade, movimentando-se através de processos retrac¢ao/dilatacdo até encontrar um

ponto de equilibrio com a atmosfera 3

. Quando as variagdes do meio s@o bruscas, as

consequéncias destes movimentos vdo-se manifestar através do aparecimento de fendas e

fissuras, cedéncia de juntas de unido, podendo ainda haver descolagens e perda de
224 . < :

elementos que foram entalhados separadamente”””. Por isso, € importante manter a peca

num local em que estes dois factores sejam constantes, evitando grandes variagdes.
1.1. A utilizagdo de Cedro

Segundo os resultados obtidos através da recolha de amostras do suporte e através
da observacdo das suas caracteristicas organolépticas, a obra em estudo foi construida a
partir de madeira de cedro. Contudo, existem muitas subespécies de cedro, sendo que a que
foi utilizada foi, provavelmente, o cedro as Ilhas — Juniperus Brevifolia (Seub.) —, uma vez

que esta foi descrita como um dos trés tipos de madeira utilizada pela oficina de Joaquim

2 Vd. Gracelina — A Madeira. Artigo presente na Revista “Dar Futuro ao Passado”, Secretaria de Estado da
Cultura. Instituto Portugués do Patriménio Arquitecténico e Arqueolégico. Lisboa, 1993 (pp. 250-255).

3 Vd. HOADLEY, R. Bruce — Understanding Wood: A Craftsman’s Guide to Wood Technology. The
Taunton Press. Newtown, 2000 (pp.112)

2 vd. BARROS, Gracelina — A Madeira. Artigo presente na Revista “Dar Futuro ao Passado”, Secretaria de
Estado da Cultura. Instituto Portugués do Patriménio Arquitecténico e Arqueoldgico. Lisboa, 1993
(pp.250-255).
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Machado de Castro®?. Era escolhida devido 2 sua reconhecida qualidade, durabilidade e
homogeneidade.

Segundo Alessandra Rosado®”

, 0 cedro s6 comeca a ser descrito pela ciéncia
botanica a partir do inicio do séc. XIX, mas as suas caracteristicas fisicas ja eram
conhecidas pelos entalhadores e escultores no séc. XVIII. No caso portugués, consegue-se
observar a utilizacdo deste tipo de madeira para a producdo de imagens religiosas no
Continente (mas em menor nimero) e nos Acores. Segundo Francisco Oliveira Martins™’,
o uso do cedro pelos escultores acorianos foi muito influenciado, quer pela arte italiana,
quer pela obra de Joaquim Machado de Castro.

O cedro das Ilhas € um tipo de conifera que encontra um bom desenvolvimento em
solos onde haja uma boa drenagem. Pertence a familia das Cupressaceae, ou seja, a familia
botanica onde se inserem os ciprestes, cedros e drvores semelhantes, que se desenvolve em
regides temperadas nos dois hemisférios. Origindria dos Acgores, trata-se de uma arvore de
porte elevado, sendo que a sua altura varia entre os 10m e os 35m e o seu tronco alcanga
1.5 — 2 metros de didmetro e possui uma estrutura alongada e um pouco tortuosa. A casca é
de um tom castanho-acinzentado, de textura rugosa e fendida em losangos alongados e
salientes?®. Os diferentes componentes estruturais do tronco sdo facilmente discerniveis
devido ao seu aspecto e coloracdo. O cedro possui um borne de coloragdo branca ou
levemente rosada, sendo que o cerne ja € caracterizado pelo seu tom avermelhado e pelo
seu odor caracteristico.

Em termos escultéricos, o cedro € uma boa opcdo, uma vez que se trata de uma
madeira branda, de textura fina e com uma alta resisténcia a degradacdo por insectos

xil6fagos e fungos. A presenca de substancias resinosas e o forte odor tém a capacidade de

% yd. DUARTE, Ana Margarida Neto Aurélio — A escultura de vulto figurativa do Laboratdrio de Joaquim

Machado de Castro (1771 — 1822): produgdo, morfologia, iconografia, fontes e significado. Tese de
Mestrado em Histdria da Arte. Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa.
Lisboa, 2004 (pp.81)

26 yvd. ROSADO, Alessandra — Conservacdo Preventiva da Escultura Colonial Mineira em Cedro: Um
estudo preliminar para estimar flutuacoes permissiveis de humidade relativa. Escola de Belas-Artes da
Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte, 2004.

*7Vd. MARTINS, Francisco Ernesto de Oliveira — A Escultura nos Agores. Secretaria Regional da Educagio
e Cultura. Direc¢do Regional dos Assuntos Culturais. 1983.

28y, ROSADO, Alessandra — Conservagdo Preventiva da Escultura Colonial Mineira em Cedro: Um
estudo preliminar para estimar flutuacéoes permissiveis de humidade relativa. Escola de Belas-Artes da
Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte, 2004.
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afastar os parasitas, sendo que, mesmo quando exposta, a madeira consegue conservar a
sua integridade por muitos séculos.

Segundo Nicola Macchionim, o cedro € recordado como ndo sendo utilizado
frequentemente em escultura. Contudo, Macchioni também afirma que a sua textura fina e
leveza proporciona excelentes resultados de entalhe e o facto de ser uma madeira
aromética faz com que possua uma grande capacidade de auto-conservagao.

O testemunho de Pedro Anjos Teixeira™" revela que o cedro era a escolha Gbvia
aquando o entalhe de figuras, uma vez que nao se tratando de uma madeira muito dura,
tinha uma boa consisténcia e duragdo prolongada.

E uma 4rvore que se encontra em vias de extingdo devido ao seu abate sem

regulamentacdo durante séculos. Actualmente, € uma espécie protegida pela Convengao de

Berna e pela Directiva de Habitats da Unido Europeia™'.

2Vd. MACCHIONI, Nicola — Statue di Legno. Caratteristiche Tecnologiche e Formali delle Specie
Legnose. Istituto Poligréafico e Zecca Dello Stato S.p.A — Roma, 2008.

%Vd. TEIXEIRA, Pedro Anjos — Tecnologias de Escultura. 2°ed. Cimara Municipal de Sintra. Sintra, 2006

1 Informacdo  extraida de  http:/www.cedros-faial.com/  (30.04.12 -  10h02m) e
http://www.azoresbioportal.angra.uac.pt (30.04.12 — 10h12m).
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‘ 2. Tipos de construcdo utilizados na producdo de esculturas

A investigacdo feita quanto aos métodos de construcio de esculturas utilizados em
Portugal no século XVIII teve por base, ndo s6 a pesquisa bibliografica, mas também o
levantamento e revisdo de processos relativos a esculturas sobre madeira policromada
submetidas a intervencdes de conservacdo e restauro no Centro de Conservagao de
Restauro (CCR) da Universidade Catélica Portuguesa e no Instituto de Museus e
Conservacao (IMC). A pesquisa realizada auxiliou na descricdo dos diferentes métodos de
constru¢do, assim como possibilitou uma certa aproximacao ao enquadramento histérico
da sua utilizacdo. No CCR foram revistos 34 processos, enquanto no IMC foram
consultados 250.

Os métodos de constru¢do de escultura sobre madeira policromada aplicados em
Portugal durante o século XVIII foram a elaboracdo de escultura a partir de um bloco
unico, o uso de um bloco central com jun¢cdo de pecas adjacentes e a composi¢ao por

modulos.

2.1. Esculturas feitas a partir de um sé bloco

Este tipo de construg¢do consistia na colocacdo de um bloco de madeira num torno,
de modo a que este fique na posi¢do correcta e permita que o artista possua uma base de
apoio. O escultor ia esculpindo e s6 girava o torno a medida que fosse necessario, de modo
a conseguir trabalhar na outra face da obra>”.

Foi uma técnica utilizada por todo o século XVII e XVIII, sendo mais aplicada na
producdo de esculturas de pequenas dimensdes. Contudo, surgem algumas obras
produzidas com esta técnica que possuem até cerca de 60cm. Quando eram obras pequenas
nao necessitavam de ser ocadas, mas nas de maiores dimensdes o processo de vazamento

era feito de modo a evitar o aparecimento de rachaduras provenientes da movimentacao

mecanica da madeira, devido a perda ou ganho de humidade.

#2vd. MILLS, John — The Encyclopedia os Sculpture Techniques. Batsford Ltd. London, 1990.
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Os processos consultados revelaram poucos exemplos deste tipo de método, sendo
que as esculturas assim construidas datavam de finais do século XVII a inicios do século
XVIII, e eram de pequenas dimensdes. Alguns exemplos, de meados do século XVIII, sdo

maiores, mas nao ultrapassam os 60cm.

2.2. Uso de um bloco central com junc¢do de pecas adjacentes23 3

Segundo os processos observados no CCR e no IMC, esta era a técnica mais usual
durante todo o séc. XVII e XVIII em territério portugués, sendo que cerca de 90% dos
processos consultados se referiam a obras deste tipo.

Consiste na elaboragdo do corpo da escultura a partir de um s6 bloco que era
escavado atrds, a partir dos ombros até a base. Tal procedimento fazia com que se
reduzisse o peso da escultura e minimizasse o aparecimento de fendas, uma vez que reduz
a tensdo entre as direccoes radial e tangencial da madeira.

A cabeca e as maos eram feitas em blocos de madeira a parte, € 0 pescogo era
esculpido com uma saliéncia que encaixava na zona oca no cimo do tronco. Eram ainda
adicionadas seccdes extra de madeira a coluna principal, de modo a completar o volume

pretendido da obra.

2.3. Composicao por modulos

Esta técnica consiste na elabora¢do de uma caixa de madeira que forma a zona oca
central, onde sdo coladas pranchas e blocos de madeira adicionais, sendo
consequentemente entalhados de modo a conferir as formas 2 escultura®*. Este processo
possibilita uma redu¢do do peso da obra, assim como permite um uso mais econdmico da
madeira, com menos desperdicio, havendo uma menor probabilidade de a madeira

empenar e/ou rachar.

3y, BAY, Xavier; CEBALLOS, Alfonso Rodriguez G.; BARBOUR, Daphne; OZONE, Judy — The
Sacred Made Real; Spanish Painting and Sculpture 1600-1700. National Gallery Company, London, 2009
234
Idem.
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Através da pesquisa bibliogra’lfical23 , averiguou-se que este sistema era comum em
Italia e Espanha, conhecendo-se também alguns casos em Portugal. Em relagcdo a pesquisa
efectuada nas institui¢des referidas, esta técnica foi o foco de interesse, uma vez que se
trata da utilizada na obra em estudo. Os processos consultados demonstram uma fraca
adesdo a este tipo de técnica em Portugal, sendo que as poucas esculturas deste género
observadas datam da dltima metade do século XVIIL.

Dos poucos exemplos que consegui detectar, os mais semelhantes a obra de S.
Francisco de Assis de Joaquim Machado de Castro sdo a Nossa Senhora d’Alva, do mesmo
artista, proveniente da Igreja Nova de Aljezur, e a escultura de Santa Madalena (Mafalda?),
do Museu de Leiria. Segundo as descri¢des dos relatdrios, a escultura de Nossa Senhora
d’Alva € composta por elementos destacdveis e possui olhos de vidro. A obra de Santa
Madalena (Mafalda?) é constituida por vdarias pranchas que acompanham a altura, havendo
outras sec¢Oes de madeira que formam as vestes e a peanha, além das mdos que sdo

amoviveis.

> vd. MACCHIONI, Nicola — Statue di Legno. Caratteristiche Tecnologiche e Formali delle Specie
Legnose. Istituto Poligrafico e Zecca Dello Stato S.p.A — Roma, 2008; BAY, Xavier; CEBALLOS,
Alfonso Rodriguez G.; BARBOUR, Daphne; OZONE, Judy — The Sacred Made Real; Spanish Painting
and Sculpture 1600-1700. National Gallery Company, London, 2009
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| 3. S. Francisco de Assis, de Joaquim Machado de Castro

3.1. Modo de Construgdo®®

A escultura em cedro de S. Francisco de Assis, elaborada por Joaquim Machado de
Castro, possui no seu interior uma estrutura em madeira organizada de modo a
providenciar um espago oco central. De acordo com o que foi observado nas radiografias
elaboradas no decorrer deste estudo, esta estrutura € composta por quatro pranchas
dispostas na vertical. O espaco vazio possui uma altura razodvel, indo desde o peito até aos
pés da escultura.

Na zona da cabeca, existe um segundo espago oco, mais pequeno, que foi colado ao
espaco constituido pelas quatro tdbuas. Deste modo, o artista conseguiu a estrutura do que,
posteriormente, seria o tronco, o pescogo € a cabeca da escultura.

De seguida, foram colados a estrutura varios blocos de madeira de dimensdes
variadas que, apds o entalhe, se tornariam nas vestes da figura. Nas zonas de acabamento
do entalhe foi ainda detectada a presenca de uma argila, provavelmente, barro ndo cozido.
Supdem-se que se trate de uma técnica de escultura cujo objectivo era conferir um aspecto
mais realista aos drapejados.

Apdbs o processo de conservacdo e restauro, suspeita-se que o adesivo utilizado de
modo a agregar o conjunto tenha sido uma cola a base de grude, uma cola feita a base de
ossos e cartilagens com grande poder adesivo. De acordo com Ana Duarte, o uso de grude
era muito comum na oficina de Machado de Castro, sendo que este era “comprado as
arrobas, cozido em grandes tachos e derretido em pequenos tachos se fosse necessdrio
utilizd-lo como elemento de ligacdo da madeira” 27,

Ao contrdrio do que seria costume nesta altura, a obra em estudo possui uma

quantidade reduzida de elementos metélicos, estando estes presentes na zona do joelho

direito, na zona da coxa direita e na coxa esquerda.

36 Ver Vol. IT — Apéndice (Figs.40 a 45, pp. 24 a pp.29)

“7Vd. DUARTE, Ana Margarida Neto Aurélio — A escultura de vulto figurativa do Laboratério de Joaquim
Machado de Castro (1771 — 1822): produgcdo, morfologia, iconografia, fontes e significado. Tese de
Mestrado em Histéria da Arte. Faculdade de Ciéncias Sociais € Humanas da Universidade Nova de Lisboa.
Lisboa, 2004 (pp.81 a 82).
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As maos foram entalhadas a parte, sendo agregadas ao resto da obra através de dois
pregos que foram aplicados nas mangas. O rosto foi esculpido em conjunto com a cabega,
tendo sido posteriormente serrado, criando-se assim uma espécie de mascara que facilitaria
a colocagdo dos olhos de vidro e da lingua (elemento esculpido a parte). A aderéncia destes
elementos foi feita com cera, provavelmente de abelha, antes do mascardo ser colado a

base estrutural da cabeca.

3.2. Técnica de entalhe

E, também, na técnica do entalhe que o artista revela todo o seu potencial. Contudo,
antes de chegar a esta fase, Machado de Castro era apologista da elabora¢do de um plano
faseado onde se poderiam cometer todos os possiveis erros de planeamento e construcao,
antes de se entalhar a madeira em si.

Assim sendo, segundo o proprio artista®™® e de acordo com estudos efectuados™’ e
revistos durante esta investigacdo, o processo artistico de elaboracdo de uma escultura no
Laboratério de escultura de Machado de Castro seguia o faseamento hierarquico proposto
por Vasari. Este reforca a importancia da divisdao do trabalho em trés fases: a elaboracdo
dos desenhos preparatorios, onde se registavam as mais variadas ideias e métodos de
construgdo; a produgdo de modelos tridimensionais em materiais maledveis, como barro ou
cera, onde a ideia escolhida era testada e alterada quando necesséario; e, finalmente, quando
a forma escultdrica estava estabelecida, o artista passava a trabalhar na madeira.

Assim sendo, e como a obra foi construida através da juncdo de 48 mdédulos, para
além destas trés fases, pressupdem-se que tenha havido um plano prévio de construcdo,

onde tudo foi estudado ao mais infimo pormenor. Através da observacdo da obra, supdem-

238 CASTRO, Joaquim Machado de, 1731-1822 - Diciondrio de escultura/inéditos de histéria da arte -
Lisboa Livr. Coelho, 1937;

9 Vd. DUARTE, Ana Margarida Neto Aurélio — A escultura de vulto figurativa do Laboratdrio de Joaquim
Machado de Castro (1771 — 1822): produgdo, morfologia, iconografia, fontes e significado. Tese de
Mestrado em Histéria da Arte. Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa.
Lisboa, 2004; e BARBOUR, Daphne; OZONE, Judy — The Making of a Seventeenth-Century Spanish
Polychrome Sculpture — artigo presente no livro: BAY, Xavier; CEBALLOS, Alfonso Rodriguez G.;
BARBOUR, Daphne; OZONE, Judy — The Sacred Made Real; Spanish Painting and Sculpture 1600-1700.
National Gallery Company, London, 2009; e RICH, Jack C. — The Materials and Methods of Sculpture.
Dover Publications, INC. New York, 1988.
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se que o entalhe tenha sido feito apds a unido dos blocos, uma vez que as unides se
encontram todas alinhadas.

De um modo geral, a técnica de entalhe**’ comeca sempre pelo desenho em cada
bloco de madeira das linhas gerais que vao estabelecer a forma desejada. Como se trata de
uma obra tridimensional, o desenho nao se limita apenas a uma das faces do bloco, sendo
que as faces laterais também vao ser sujeitas a um desenho esquematico.

Ap6s a elaboragdo dos desenhos, eram utilizadas ferramentas de grande porte,
como serras, machados, enchds ou formdes, de modo a que se desse um desbaste, rude ao
inicio, que conseguisse definir a forma geral do que se pretendia entalhar. Segundo
Machado de Castro, as formas eram trabalhadas com “Serras, Enchds, Rebotes241, Plainas,
Graminhos, Esquadros, Formades e Goivas”**.

Quando a forma base era atingida, ou seja, o equivalente a um esbogo
tridimensional, o artista comegaria a utilizar instrumentos cada vez mais precisos,
inicialmente com goivas e formdes médios de modo a definir com mais pormenor as
formas. A partir dai o artista prosseguia com instrumentos mais pequenos e precisos de
modo a conseguir trabalhar numa escala mais reduzida e a conferir pormenores mais
minuciosos, como, por exemplo, certos drapejados das vestes, unhas das maos e pés, e
veias salientes. Com isto, conferia-se a escultura um aspecto mais naturalista e realista.

A fase final do entalhe consistia no uso de lixas de modo a suavizar e polir a

superficie, dando-lhe um acabamento suave ao toque.

20yvd. de MILLS, John — The Encyclopedia os Sculpture Techniques. Batsford Ltd. London, 1990; e através
da visualizacdo do filme Making of a 17th Century Spanish Sculpture, elaborado no ambito do projecto de
investigagdo que deu origem a BAY, Xavier; CEBALLOS, Alfonso Rodriguez G.; BARBOUR, Daphne;
OZONE, Judy — The Sacred Made Real; Spanish Painting and Sculpture 1600-1700. National Gallery
Company, London, 2009

! Plainas de grandes dimensdes.

*2 CASTRO, Joaquim Machado de, 1731-1822 - Diciondrio de escultura/inéditos de histéria da arte -
Lisboa Livr. Coelho, 1937
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3.3. Possiveis influéncias

Durante este periodo existe em Portugal uma vasta diversidade de gosto que varia
entre as pegas Rocaille, 0s objectos barrocos e obras em que ja se denota o gosto por uma
cultura italianizada, bastante presente durante o Neocldssico’”. E neste ambiente que
Machado de Castro satisfaz os pedidos dos seus encomendadores, demonstrando ser um
artista bastante versatil.

Se, por um lado, a elaboracio de imagindria’** ainda é influencia da pela Arte
Tenebrista espanhola do século anterior, j4 se denota na producdo de esculturas em
marmore que o Neocléssico ja estava bastante enraizado. Esta grande diferenca de gostos
na producdo de escultura nestes dois materiais deve-se em muito a func¢do para a qual estas
eram produzidas.

A imagindria possui valores completamente diferentes devido a sua fungéo, ou seja,
apelar a devogdo dos fiéis. Para tal, utiliza a cor e o brilho de modo a se assemelhar a
imagem do santo que representava, tendo ja em conta os ambientes escuros e circunspectos
em que seria inserida®*’ que apelavam 2 introspec¢do e 2 oracdo.

Apesar disso, Machado de Castro ndo esconde as influéncias italianas das

246 .
, considera-se um

esculturas em madeira. Como ele préprio afirma no final do séc. XVIII
estatudrio que trabalha ndo sé a pedra, mas também outros materiais (barro e madeira) com
os valores plasticos da pedra. Tendo isto em consideragdo, € impossivel achar que a técnica
italiana que o artista aprendeu com Alexandre Giusti em Mafra, ndo se venha a reflectir,
quer em termos técnicos, quer em termos estéticos nas suas obras elaboradas em madeira.

Com Giusti, Machado de Castro aprende a organizagdo compositiva do espaco da pintura

3 vd. DUARTE, Ana Margarida Neto Aurélio — A escultura de vulto figurativa do Laboratério de Joaquim
Machado de Castro (1771 — 1822): produgcdo, morfologia, iconografia, fontes e significado. Tese de
Mestrado em Histdria da Arte. Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa.
Lisboa, 2004 (pp.51).

4 Esculturas de cariz religioso feitas, na sua grande maioria, em madeira. Ocupam os nichos de altares e de
retdbulos.

* DUARTE, Ana Margarida Neto Aurélio — A escultura de vulto figurativa do Laboratorio de Joaquim
Machado de Castro (1771 — 1822): produgdo, morfologia, iconografia, fontes e significado. Universidade
Nova de Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas. Lisboa, 2004

* DUARTE, Ana Margarida Neto Aurélio — A escultura de vulto figurativa do Laboratério de Joaquim
Machado de Castro (1771 — 1822): produgdo, morfologia, iconografia, fontes e significado. Universidade
Nova de Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas. Lisboa, 2004.
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napolitana, a conferir uma certa teatralidade as obras e a metodologia faseada da prética da
escultura romana seiscentista.

Assim sendo, o artista teve duas fontes de influéncia: a espanhola e a italiana. Da
Arte Tenebrista, as obras apresentam uma teatralidade veiculada, quer pela expressividade
gestual da composi¢do, quer pelos rostos muito emotivos, se bem que os tracos elaborados
pelo artista sejam poucos, mas bem definidos. A importancia do aspecto naturalista
também se encontra presente, fazendo com que as obras se adaptem na perfei¢do aos
ambientes para os quais foram produzidas, quer estes sejam Barrocos, ou, como no caso da
obra em estudo, Neocldssicos. Uma das grandes fontes de influéncia da Arte Tenebrista foi
mesmo a procura incessante do maior realismo possivel. Para além da grande importancia
do realismo do entalhe, conseguia-se um maior naturalismo através da elabora¢do da
policromia, ndo pelo escultor, mas por um pintor qualificado. Outro aspecto que conferia
realismo era a aplicacdo de olhos de vidro

Quanto a influéncia italiana, tal é visivel no dinamismo equilibrado da composicao
onde se denota uma ligeira expressao de movimento e na utilizacdo de um nimero restrito
de atributos.

No que toca a0 modo de constru¢do, a producdo de uma escultura por médulos
também foi frequente em Espanha no séc. XVII e em Itdlia. No estudo elaborado no
decorrer da exposicdo “The Sacred Made Real — Spanish Painting and Sculpture 1600-
1700 ”**" que aconteceu na National Gallery, em Washington e depois em Londres,
descreve-se ao pormenor a elaboracdo de duas obras: San Ginés de la Jara e S. Jodo da
Cruz. Estas obras, tal como a escultura de S. Francisco de Assis de Machado de Castro,
foram construidas em mdédulos de madeira, sendo a de S. Jodo feita a partir de madeira de
cipreste (pertencente a familia das Cupressaceae, tal como o cedro). Contudo, apesar
destas esculturas ndo serem constituidas por tantos elementos como a escultura de S.
Francisco, pode-se afirmar que a base da técnica era a mesma. O objectivo foi criar um
espaco oco a partir da jungdo das tdbuas, em vez de se escavar a madeira, sendo agregados

mais elementos de madeira ao bloco central de modo a se produzir uma escultura de alta

27 BAY, Xavier; CEBALLOS, Alfonso Rodriguez G.; BARBOUR, Daphne; OZONE, Judy — The Sacred
Made Real; Spanish Painting and Sculpture 1600-1700. National Gallery Company, London, 2009
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qualidade que resistisse ao passar do tempo, sendo menos susceptivel ao aparecimento de
fendas por movimentagdes bruscas da madeira.

No caso italiano, também surgem esculturas concretizadas da mesma forma,
recorrendo-se a um trabalho elaborado de entalhe de médulos distintos e sua posterior
agregacdo. Nicola Macchioni**® refere dois exemplos: a escultura de Santo Anténio Abade
e a de San Nicola di Bari, ambas de Christophe Fornier. Macchioni refere que ambas as

obras estdo vazias no seu interior, sendo compostas por varios médulos.

¥ MACCHIONI, Nicola — Statue di Legno. Caratteristiche Tecnologiche e Formali delle Specie Legnose.
Istituto Poligréfico e Zecca Dello Stato S.p.A — Roma, 2008. (pp.118 a 120).
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Conclusao

A elaboragdo deste trabalho proporcionou-me a oportunidade de ampliar os
conhecimentos quanto a escultura sobre madeira policromada em Portugal, permitindo a
elaboracdo de uma investigacdo que contribuiu para o conhecimento deste tipo de
manifestacdo artistica bastante comum no nosso pais.

A investigacao histérica efectuada para o desenvolvimento deste trabalho proporcionou
um conhecimento mais profundo do meio em que o artista desenvolveu a sua carreira,
sendo que este foi influenciado, quer pela Arte Tenebrista espanhola do século XVII, quer
pelo Neoclassico italiano.

O estudo técnico e material permitiu a identificagdo dos materiais utilizados assim
como das técnicas de execucdo que foram aplicadas. Concluiu-se que a maioria dos
materiais identificados eram habitualmente utilizados na producdo de esculturas sobre
madeira policromada entre o século XVII e o século XVIII, exceptuando o uso de cedro e
o modo de construcdo da escultura. Para além da importancia da identificacdo dos
materiais e técnicas aplicados, estes conhecimentos proporcionaram a elaboracdo de um
diagndstico consciente que, consequentemente, levou a um tratamento de conservagdo e
restauro que respeitou a integridade e singularidade da obra.

Em relag@o ao estudo de caso, algumas perguntas ficaram por responder devido a falta
de estudos realizados até ao momento sobre os métodos de construcdo de esculturas sobre
madeira policromada. Apesar da técnica de constru¢do de obras através da combinacdo de
modulos ser utilizada em Portugal no século XVIII, a pesquisa efectuada no decorrer desta
dissertacdo ndo permitiu a observacdo de uma amostra representativa de esculturas deste
género. Tal facto leva a confirmagdo da existéncia desta tipologia, ndo sendo possivel

afirmar a frequéncia com a qual era realizada.
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A

Acetona?®

Natureza do Produto: Solvente organico alifatico

Sinonimia: Dimetilcetona

Caracteristicas: Liquido incolor de odor adocicado. Solvente muito polar e inflamavel.

Propriedades fisicas e quimicas:

Férmula: C3H60

Peso molecular: 58.08

Ponto de ebuli¢do: 56.2°C

Solubilidade: solivel em qualquer propor¢dao em agua, alcool, éter, benzeno e
cloroférmio.

Aplicagdes: Utilizado como solvente de produtos organicos, agente de limpeza. Usada pura
ou em solugdes para remocdo de verniz, retoques, fitas adesivas, crepes e
gomadas.

Toxicidade: Moderadamente téxico.

Precaucdes: Conservar o recipiente num local bem ventilado, afastado de fontes de calor.
Nao fumar. O contacto directo do vapor nos olhos pode causar irritacio ou
lesdes graves. Em contacto com a pele pode causar irritagdo cutanea. A
inalacdo provoca dores de cabeca, torpor e sensagcdo de depressao, dificuldade
respiratdria, perda de consciéncia e coma. E téxico se ingerido. Incompativel

com materiais oxidantes e acidos.

' vd. Abracor - Caderno de Materiais empregues em Conservacio e Restauro. Universidade Federal do
Rio de Janeiro, Escola de Belas Artes (pp.61)
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Acido acético™

Natureza: Acido orgnico

Sinénimos: Acido Etanéico

Caracteristicas: Acido organico leve, corrosivo, incolor, viscoso com um odor pungente

semelhante ao vinagre.
E bastante utilizado na manufactura de acetatos e plésticos, em pesticidas,
lixivia e removedor de manchas.

Propriedades fisicas e quimicas

Férmula: CH;COOH

Peso molecular: 60.05

Ponto de ebuli¢ao: 118°C

Ponto de fusao: 16.7°C

pH em solugdes aquosas: 3.4

Solubilidade: E soldvel, em qualquer propor¢io, em dgua, éter, acetona, benzeno e
outros solventes organicos.
Excelente solvente para muitos compostos organicos.

Aplicacdes: E frequentemente utilizado para neutralizar o excesso de dlcalis de uma
solucdo. Aplica-se como solvente em gomas, resinas e 6leos volateis.

Toxicidade: Dose letal média (via oral): 3,53g/kg (em ratos)

Precaucdes: Causa irritagdio quando em contacto com os olhos e a pele. Quando
concentrado, o 4cido acético em contacto com os olhos causa cegueira. Causa
sérios danos apds contacto prolongado com a pele.

Quando ingerido causa diarreia, vomitos e danifica os rins. Pode causar morte
se for ingerido quando concentrado.

Condicdes de armazenamento: Deve ser conservado num local fresco, arejado, longe de
materiais oxidantes e de fontes de calor. Tem de ser armazenado em armérios a

prova de fogo.

%V d. Abracor - Caderno de Materiais empregues em Conservagdo e Restauro. Universidade Federal do Rio
de Janeiro, Escola de Belas Artes (pp. 63) e www.megarubber.com (18.04.12: 15h44m)
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Agua destilada®"

Natureza: Solvente Inorganico.
Sinénimos: Oxido de hidrogénio, Agua desmineralizada.
Caracteristicas: Liquido incolor e inodoro, quimicamente inerte e estavel.
Agua desmineralizada é o tipo de 4gua que nio possui na sua composico
sais minerais, sendo estes removidos através de materiais poliméricos
naturais ou artificiais, denominados zedlitos. Este processo ndo faz com que
a 4gua fique isenta de materiais organicos ou particulas em suspensao,
assim como gases dissolvidos.
Agua destilada refere-se ao tipo de dgua que se encontra isenta de gases,
sais e matéria orgénica, sendo estes removidos por meio de destilacao.
Propriedades fisico quimicas:
Férmula: H,O
Peso molecular: 18.0016
Ponto de ebuli¢ao: 100°C
Ponto de fusao: 0°C
Aplicagdes: Utilizada como solvente de uma forma geral. E um solvente para solucdes
aquosas, colas, proteinas, gomas e serve de diluente em algumas emulsdes
como, por exemplo, a gema de ovo.

Normalmente utilizada na preparacdo de solugdes e reagentes.

»1'vd. Abracor - Caderno de Materiais empregues em Conservacio e Restauro. Universidade Federal do
Rio de Janeiro, Escola de Belas Artes (pp.64) e www.megarubber.com (18.04.12: 16h07m).
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Alcool benzilico>>?

Natureza: Solvente organico

Sinénimos: Fenilcarbinol, metanol de benzeno,

Caracteristicas: Alcool aromético, translicido, que € utilizado como conservante € como
solvente. Normalmente, € obtido pela combinac¢do de cloridrico de benzeno
com hidréxido de sédio.

E extremamente polar e reage com acidos (acético, benzdico, etc.) de modo
a formar ésteres, sais e outros compostos.
Propriedades fisico quimicas:

Férmula: CcHsCH,OH

Peso molecular: 108.14

Ponto de ebuli¢do: 203°C a 205°C

Ponto de fusao: 15°C

Solubilidade: E parcialmente solivel em dgua, mas bastante soldvel em dlcoois e

éteres.

Aplicacdes: E geralmente utilizado como solvente para tintas, lacas e resinas epéxidas,

sendo também utilizado como agente desengordurante.

Precaucdes: Devido a presenca de anéis de benzeno na sua composi¢do, o dlcool benzilico

€ uma substancia téxica que, em contacto com a pele, pode causar irritacio e

alergias.

252 = .
Informacao extraida de:

http://chemicaloftheday.squarespace.com/todays-chemical/2009/7/22/benzyl-alcohol.html e de
http://www.chemicalland2? 1.com/industrialchem/solalc/benzyl%?20alcohol.htm (18.4.12: 16h34m)

109



Araldit© rapida™’

Natureza: Resina epéxida

Caracteristicas: Adesivo constituido por dois componentes (resina e catalizador), a base de
resina epoxida, livre de solventes. Para uma colagem bem realizada, a
superficie a colar tem de estar limpa e desengordurada. Seca em cerca de 2
minutos, sendo que a cura total s6 se d4 apds 2 horas.

Proporcao da mistura: 100 partes de peso ou volume de resina;

80 partes de peso ou volume de catalizador;
Propriedades fisicas:
Peso: resina — 1.15-1.25gm/cm3
Catalizador — 0.9-1.0 gm/cm3
Aplicagdes: Utilizada como adesivo em metais, ceramica, madeira, vidro e plastico.
Precaucdes: Os agentes endurecedores sdao bastante toxicos. Evitar a inalacdo de pds e
vapores, assim como evitar contacto com a pele e olhos. Aquando a sua

aplicacdo, deve-se utilizar luvas de borracha.

B

Balsamo do Canada®*

Natureza: Oleoresina

Sinénimos: Terebintina do Canada

Caracteristicas: Terebintina extraida a partir de resina do abeto Abies balsamea. Dissolvida
em Oleos essenciais, € vendida sob a forma de um liquido transparente ou
amarelado e viscoso. Insolivel em &4gua mas miscivel com benzeno,

cloroformio e xileno.

3 Vd. Abracor - Caderno de Materiais empregues em Conservacio e Restauro. Universidade Federal do
Rio de Janeiro, Escola de Belas Artes; e www.megarubber.com (18.04.12: 13h10m)

4 Informacdo extraida de http://www.emsdiasum.com (05.05.12: 11h54m) e http://www.quimesp.com
(08.05.12: 14h29m)
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Propriedades: E uma substincia amorfa quando seca e ndo cristaliza com o tempo,

mantendo, assim, as suas propriedades Opticas.

Aplicacdes: Muito utilizado na identificagdo de madeiras, sendo que a amostra € preparada
ao ser envolvida no balsamo. Tal € efectuado, pois o balsamo constitui um meio
de preservar as amostras, ao colocéd-las entre duas lamelas de vidro.

Foi também bastante utilizado como adesivo em vidro, pois quando seca torna-
se transparente. Durante a Segunda Guerra Mundial foi substituido como
adesivo pelo poliéster e pelas resinas epdxidas.

Precaucdes: Evitar inalagdo, uma vez que pode causar irritacdo do sistema respiratorio.
Quando em contacto com a pele pode provocar irritagdo cutanea, podendo ainda
irritar os olhos.

Condi¢des de armazenamento: Guardar num local seco e limpo, num recipiente fechado.

C

Carbopol®>”

Natureza: Adesivo acrilico

Caracteristicas: Polimero de acido acrilico. Vende-se sob a forma de um p6 branco com
um odor ligeiramente semelhante ao vinagre.
E um produto 4cido que, ao ser neutralizado, aumenta o seu poder
espessante.

Propriedades fisico quimicas:

pH (solugdo diluida): 2.5 - 4
Aplicacoes: Utilizado em conjunto com a amina de coco para espessar meios alcalinos,
facilitando a formacdo de géis.
Precaucdes: Lavar as maos apds a sua utilizacdo. Provoca lesdes oculares e irritacdes

cutaneas.

> Informacdo extraida de http:/ge-iic.com (19.04.12: 13h45m)
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Condicdes de armazenamento: Nao guardar perto de fontes de calor. Deve ser armazenado

em locais bem ventilados, devendo-se evitar a acumulacdo de pds nestes locais.

Cera Microcristalina®®

Natureza: Cera Sintética
Sinénimos: Cera Mineral
Caracteristicas: Cera opalescente derivada do petréleo. Flexivel, com grande poder de
aderéncia plastica. Resistente a humidade e acidos.
E formada a partir de hidrocarbonetos saturados de cadeia longa, contendo
entre 40 a 60 atomos de carbono, ciclohexanonas e metil-ciclohexanonas.
Foi produzida pela primeira vez em 1930 pela Baker Petrolite em Barnsdall,
Oklahoma, EUA.
E quimicamente inerte e ndo emulsiona facilmente.
Surge no mercado em vdrias tonalidades, variando do branco ao amarelo,
ambar, castanho e preto.
Propriedades fisico quimicas:
Ponto de fusdo: 60°C a 95°C
Percentagem de material insaponificavel: 100
Compatibilidade: Com ceras vegetais e animais, € resinas naturais.
Solubilidade: Soldvel em éter de petréleo e sensivel a maioria dos solventes
organicos.
Aplicagdes: Adesivo a ser aplicado a quente. Também pode ser utilizada como camada de
revestimento e em misturas de cera-resina. Serve de consolidante de pedra e
madeira.

Precaucdes: Combustivel. Nao deve ser exposta ao fogo directamente.

»%vd. Abracor - Caderno de Materiais empregues em Conservacio e Restauro. Universidade Federal do
Rio de Janeiro, Escola de Belas Artes (pp.15) e http://cameo.mfa.org (18.04.12: 14h42)
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Cola de Coelho®’

Natureza: Adesivo Proteico
Caracteristicas: Adesivo forte proveniente de tecido animal. Consiste maioritariamente, em
gelatina, residuos de baixo peso molecular como colagénio, queratina e
elastina. Na sua composicdo ainda estdo presentes material organico nao
proteico e sais inorganicos.
Comercialmente, estd disponivel em varias formas e cores (branco, amarelo
e castanho), podendo ser transparente, translicida ou opaca.
E um material higroscépico, sendo que a sua contrac¢io durante a secagem
€ proporcional a quantidade de 4gua usada na preparagdo da solugdo.
Propriedades fisico quimicas:
Peso molecular: 10.000 a 40.000
Solubilidade: dissolve-se em dgua, em banho-maria.
Aplicacdes: Usada como adesivo e aglutinante na produgao das camadas de preparacdo em
pintura e escultura.
Precaucdes: A cola envelhecida que contenha dgua pode ser um foco de proliferacdo de

microorganismos toxicos ou irritantes.

»7Vd. Abracor - Caderno de Materiais empregues em Conservagio e Restauro. Universidade Federal do
Rio de Janeiro, Escola de Belas Artes (pp.16).
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Cosmoloid© H80>®

Natureza: Cera sintética
Caracteristicas: E uma cera microcristalina derivada dos processos de refinamento do
petréleo. E um produto sélido, de cor branca e ndo possui um odor
acentuado.
A sua estrutura microcristalina confere-lhe uma grande plasticidade,
flexibilidade e poder de aderéncia. E quimicamente inerte, sendo, de um
modo geral, um adesivo mais forte do que a parafina. Nao emulsiona
facilmente
Propriedades fisico quimicas:
Ponto de fusdo: 65°C-120°C
Solubilidade: Insolivel em dgua. Soldvel em hidrocarbonetos.
Aplicacoes: Usado como adesivo e consolidante em objectos de madeira, pedra e metal.

Também pode ser usada como camada protectora contra a oxidacao nos metais.

E

Etanol®’

Natureza: Solvente organico alifatico

Sinénimos: Alcool etilico

Caracteristicas: Liquido limpido, transldcido, higroscépico, altamente inflamédvel e com
odor caracteristico.
E vendido em vdrias percentagens, chegando aos 95% para o piblico em
geral.

Propriedades fisico quimicas:

28 Informacao extraida de http://www.kremerpigments.com/ e http://www.agaragar.net (04.06.12: 18h55m)
»%Vd. Abracor - Caderno de Materiais empregues em Conservagio e Restauro. Universidade Federal do
Rio de Janeiro, Escola de Belas Artes (pp.77) e http://cameo.mfa.org (18.04.12: 17h01m)

114



Férmula: C,H¢O
Peso molecular: 46,07
Ponto de ebuli¢do: 78,5°C
Ponto de fusdo: -117,03°C/-114,0°C
Solubilidade: E completamente solivel em dgua, dlcoois, éter, acetona, cloroférmio
e acido acético.
Aplicagdes: Usado como solvente de uma forma geral, sendo por vezes utilizado de modo
a diminuir a tensao superficial de uma solugdo.
Quando usado na sua forma pura, resulta bastante bem como solvente em
vernizes e repolicromias.
Precaucdes: Como é um solvente volétil, deve-se conservar os recipientes hermeticamente
selados. Manter afastados de fontes de calor. Nao fumar.
Em contacto com os olhos, o vapor pode causar irritacdo. Contacto directo com
a pele pode causar queimaduras, enquanto o contacto repetido provoca
desidratacdo e abertura de fissuras na pele. Se inalado, pode causar irritagdao do
trato respiratério superior, dores de cabeca e fadiga.
Condicdes de armazenamento: Deve ser colocado em armazéns, armdrios ou recipientes a
prova de fogo. Nao deve ser guardado perto de peréxidos, dcido nitrico e dcido

cloridrico.

Ethomeen®-C12%%

Natureza: Base
Sinénimos: Amina de coco.
Caracteristicas: Liquido transparente, amarelado e de odor caracteristico, semelhante ao
amoniaco.
Propriedades fisico quimicas:
Ponto de ebuli¢ao: 268°C
pH (solugdo diluida): 9a 11

% Informacdo extraida de http:/ge-iic.com (19.04.12: 13h34m)
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Solubilidade: Praticamente insoltivel em dgua. Solivel em solventes apolares como
Xileno, Tolueno, White Spirit e Esséncia de Terbentina.
Aplicacdes: Juntamente com o 4cido poliacrilico, € utilizado na preparacao de géis de
solventes apolares.
Precaugdes: Substancia alcalina e corrosiva que provoca irritagdo cutanea grave quando em

contacto com a pele.

F

Fel de boi*°!

Natureza: Tensioactivo organico

Caracteristicas: Fel*®* extraido de bovinos que é misturado com élcool etilico. E um liquido
verde acastanhado constituido por colesterol, acido glicélico e outros
compostos organicos.

Aplicacoes: Utilizado em conservacdo e restauro como tensioactivo. Pode ainda ser usado

como aditivo em aguarela e guache, melhorando a sua fluidez.

Fucshina Acida®®*

Natureza: Corante
Caracteristicas: Corante de pH 4cido de tom magenta, constituida por sais (acetato e
cloridrico). Os seus cristais sdo de um tom verde brilhante que produzem
uma solu¢do rosada quando dissolvidos em agua.
Propriedades fisico quimicas:
Foérmula: Cy0H{7N309S5Na,
Peso molecular: 585.52

Solubilidade: Solivel em dgua

261 Informacao extraida de http://www.winsornewton.cony/ (19.4.12: 14h06m)
62 1 iquido produzido pela vesicula biliar.
263 Informacao extraida de http://chemicalland21.com (19.4.12: 14h45m)
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pH: 12.0 - 14.0
Aplicacoes: Usada como identificador colagénio, assim como outros materiais proteicos,

na identificacdo de aglutinantes de preparagdes de camadas cromaticas.

Isoctano**

Natureza: Solvente organico alifatico.
Caracteristicas: Liquido limpido, translicido e altamente inflamével.
Propriedades fisico-quimicas:
Férmula: CgH;g
Peso molecular: 114,23
Ponto de ebuli¢do: 99,238°C
Ponto de fusao: -107,38°C
Solubilidade: Insoldvel em dgua.
Completamente solivel em dlcool etilico, acetona, benzeno, éter e
cloroférmio.
Aplicagdes: Utilizado em solucdo na remocgdo de vernizes e de repolicromias.
Precaucdes: Guardar os recipientes num local bem ventilado, mantendo-os afastados de

fontes de calor. Nao fumar.

% vd. Abracor - Caderno de Materiais empregues em Conservacio e Restauro. Universidade Federal do
Rio de Janeiro, Escola de Belas Artes (pp.85).
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L

Laponite”®

Natureza: Argila sintética.
Caracteristicas: Argila sintética que a produz um gel tixotropico claro e transparente,
quando se adiciona dgua.
E constituida por uma combinacio de sais de sédio, magnésio e litio com
silicatos de sédio, a temperaturas moderadas. Tal produz um precipitado
amorfo que € entdo parcialmente cristalizado através de um tratamento que
requer altas temperaturas. O produto resultante € filtrado, lavado, seco e
moido até se conseguir o p6 branco e fino.
Composicao Quimica:
Férmula: Na*o7[(Sig.Mgs 5.Lig3).020(OH)4] ™’
pH: 9.8 a 2% de suspensao
Formacgdo do gel: O gel forma-se a 2% de concentragdo, numa dispersao coloidal.
Quando misturada com &4gua, a argila dispersa rapidamente e, com
agitacdo, forma um gel transparente. A sua viscosidade depende do
conteddo soélido e do conteudo de electrolitos na dgua.
Aplicacoes: Utilizado na gelificacdo de solucdes de limpeza aquosas na conservagdo de
pedra, materiais organicos, ceramica e em pintura. Usado na remocdo de

adesivos soliiveis em dgua e na remocao de sujidade agregada.

265 Informacdo extraida de http://www.conservationresources.com/Main/section 31/section31 08.htm
(14.05.12: 11h16m), http://www.scprod.com/pdfs/LaponiteBrochureE.pdf (14.05.12: 11h24m)
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Laropal A81°°

Natureza: Resina sintética ureia-aldeidica.

Caracteristicas: Trata-se de uma resina de baixo peso molecular. E uma resina com
estabilidade fotoquimica (ndo amarelece) cuja maleabilidade se assemelha a
das resinas naturais.

E vendida em grios translicidos que variam de um tom esbranquicado ao
amarelado.

Composicao quimica:

Ponto de fusdo: 80°C a 95°C.
Solubilidade: soldvel em hidrocarbonetos aromaticos, alcoois, cetonas € esteres.
Insoldvel em dgua, hidrocarbonetos alifaticos e 6leos minerais.
Aplicacoes: Aplicado como camada de revestimento final em processos de conservagdo e

restauro, assim como aglutinante para pigmentos.

Ligroina®®’

Natureza: Solvente.
Sinonimia: Ligroin
Caracteristicas: Substancia destilada do petréleo usada como solvente. Liquido
transparente de odor caracteristico.
Propriedades fisicas e quimicas:
Ponto de ebuli¢do: 90°C — 150°C
Solubilidade: Solivel em élcool, benzeno e cloroférmio. Insolivel em 4gua.
Aplicacoes: Utilizado como solvente de resinas, tintas e vernizes.
Precaucdes. Solucdo toéxica. Provoca irritacdo do sistema digestivo se ingerido, e do

sistema respiratdrio se inalado.

266 Informacao extraida de http://www.conservationcolors.com/tdsO1.html (08.05.12: 18h34m).
267 Informacao extraida de http://cameo.mfa.org (14.5.12: 19h34m)
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M

Madeira Balsa®®®

Natureza: Ochroma lagopus ou pyramidale

Caracteristicas: Madeira proveniente de regides tropicais da América Central e do Sul. A
espécie brasileira (ep. Lagopus) € a mais leve.
Trata-se de uma arvore de grandes dimensdes, chegando aos 30m de altura,
de casca lisa e folhas larga. Fio recto, de textura fina, possui um alburno
bege esbranquicado e um cerne de um tom bege escuro. Os poros sao
visiveis a vista desarmada e as linhas sdo visiveis e bem demarcadas.

Composicdo quimica: Do ponto de vista quimico, a madeira € constituida por varios
compostos organicos. A balsa é muito rica em celulose que constitui cerca
de 40% a 45% do seu peso seco. Para além da celulose, estd presente na
madeira a hemicelulose e a lenhina.

Aplicacoes: Em conservacdo € utilizada como preenchimento de lacunas volumétricas,

devido ao seu facil entalhe, cardcter praticamente inerte e bom

acompanhamento das variagdes da madeira original.

Melinex©*%

Natureza: Filme sintético

Sinénimos: poliéster; Millar

Caracteristicas: Melinex© é uma marca registada que se refere a uma série de 900
tipologias de filme de poliéster.
A folha de Melinex© é um filme de poli-tereftalato de etilenoglicol, obtido

por um processo de extensdo de uma matriz plana e consequente

% vd. Abracor - Caderno de Materiais empregues em Conservagio e Restauro. Universidade Federal do
Rio de Janeiro, Escola de Belas Artes.

*Vd. Abracor - Caderno de Materiais empregues em Conservagdo e Restauro. Universidade Federal do Rio
de Janeiro, Escola de Belas Artes.e http://cameo.mfa.org (18.04.12: 15h00)

120



arrefecimento, de modo a prevenir a cristalizacdo. De seguida, o filme é
esticado longitudinal e transversalmente de modo a organizar a moléculas.
Uma das fases finais de produgdo € a de submissao do filme a tratamento
térmico sob tensdo.

Da marca Melinex©, dois tipos de filme sdo usados em conservagdo, o
Melinex© “O” e o Melinex© “S”.

Melinex© “O”: Filme transparente, adequado para procedimentos onde o importante € a
sua alta transparéncia em detrimento das suas propriedades de
manuseamento. E vendido em espessuras que variam entre os 125um e os
175pm.

Resisténcia quimica: Resistente a 4dcidos e bases diluidos, gorduras, 6leos, solventes
organicos, dlcoois e hidrocarbonetos. Muito resistente a cetonas
e ésteres.

Aplicagdes: Acondicionamento de micro-filmes e base para montagens fotogréficas.
Utilizado como filme separador durante operacdes de conservacio e
restauro.

Melinex© “S”: Filme com uma aparéncia levemente translicida com excelentes
caracteristicas de manuseamento. E vendido em espessuras que variam
entre os 36um e os 125um.

Resisténcia quimica: Muito resistente a cetonas e ésteres, sendo que nao se degrada
na presenga de 4cidos e bases diluidos, gorduras, 6leos, solventes
organicos, dlcoois e hidrocarbonetos.

Aplicacoes: Utilizado como material auxiliar em pré-fixacdes, assim como para

coberturas para trabalhos em mesa de vacuo ou mesa de baixa pressao.
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Modostuc©*"°

Natureza: Massa de preenchimento
Caracteristicas: Pasta a base de carbonato de célcio com pequenas quantidades de sulfato
de bério. E vendida em virias coloracdes que vio desde o branco, o amarelo,
castanho e avermelhado. Pasta aquosa, ndo muito densa.
Nao é téxica nem inflamavel.
Aplicacdes: Pode aplicar-se em paredes, muros e cimento. Em conservacdo, a sua
aplicagdo principal trata-se do preenchimento de lacunas no suporte € na
policromia.

Precaugdes: Armazenar num local fresco e bem ventilado, longe dos raios solares.

N

Nipagin®”"'

Natureza do Produto: Fungicida
Sinonimia: Metilparabeno.
Caracteristicas: P6 fino, com uma estrutura cristalina em forma de agulha.
Propriedades fisicas e quimicas:

Composi¢cao: CH300CC6H40H

Peso molecular: 152.16

Solubilidade: Solivel em etanol. Parcialmente solivel em dgua e benzeno.
Aplicacgoes: Utilizado como agente conservante em adesivos, tintas e cosmética.

Precaugdes: Produto téxico. Evitar inalacdes e contacto com a pele.

7% vd. FUSTER, Laura Lépez; CASTELL, Maria Agusti; GUEROLA, Vicente Blay — El Estuco en la
Restauracion de pintura sobre lienzo. Criterios, Materiales y Procesos. Universidad Politécnica de
Valencia. 2004 (pp.113 e pp.114); e http://cameo.mfa.org/ (04.06.12; 19h19m)

2" hitp://cameo.mfa.org (04.06.12; 19h28m).
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]

Oil Red *"*

Natureza: Corante
Caracteristicas: Corante que se dissolve em lipidos neutros, apresentando uma cor
avermelhada.
Propriedades fisico quimicas:
Férmula: CpcH24N4O
AplicacOes: Usada para identificar triglicéridos neutros e lipidos na identificacdo de

aglutinantes das camadas de preparacao e de policromia.

P

Paraloid B-72%7

Natureza: Resina acrilica.

Sinénimos: Acryloid B-72

Caracteristicas: Copolimero de etilmetilacrilato e metilacrilato. E uma das resinas mais
estaveis utilizadas em conservacao e restauro.
E extremamente durdvel, nio amarelece com o tempo e é compativel com
todo o tipo de materiais filmogéneos, podendo ser combinado com os
mesmos para formar peliculas de revestimento com uma larga variedade de
transparéncias e intensidade de brilho.
Forma filmes claros, flexiveis e resistentes a ambientes com humidade
reduzida e a ataques de microorganismos.

Propriedades fisico quimicas:

Ponto de fusao: 150°C

22 Informacdo extraida de http://anatpat.unicamp.br (14.05.12: 15h04)
23 Informacao extraida de Fichas de Produto da Abracor e http://cameo.mfa.org (18.04.12: 15h21)
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Temperatura de transic¢do vitrea: 40°C
Solubilidade: Soluvel em tolueno e xileno, em misturas tolueno/etanol, acetona. E
insolivel em isopropanol e dgua.
Aplicacdes: E utilizado como verniz e consolidante.

Precaucdes: Altamente inflamdvel, devendo ser manuseado com luvas.
Polivinil-acetato (PVAC)274

Natureza: Resina acrilica.

Sinénimos: Cola branca, cola de madeira, cola de carpinteiro.

Caracteristicas: Adesivo éster vinilico do tipo acetato. Resina termopldstica de

caracteristicas polares. Em forma pura, o PVA é um sélido incolor de
estrutura cristalina relativamente ramificada.
Foi descoberto na Alemanha, em 1912, por Dr. Fritz Klatte, sendo
preparado através da polimerizagao do monémero de acetato vinilico.
Apresenta boa aderéncia, € estdvel quando exposto a radiagdes U.V e ao
calor. Possui baixa resisténcia a d4gua, aos dcidos, bases e solugdes salinas.
Torna-se quebradico na temperatura entre 10°C e 15°C.

Propriedades fisico-quimicas:

Foérmula: (-CH2=CH - OCOCH2-)n

Peso molecular: 5.000/5000.000

Ponto de fusao: 70°C a 90°C

Indice de refraccdo: 1.46-1.47

Ponto de amolecimento: 60°C

Solubilidade: E soldvel em etanol, isopropanol, ciclohexano, metiletilacetona, &4cido

acético, benzeno e tolueno.
A solubilidade do PVA( varia consoante o seu grau de polimerizac¢do, sendo

que a adicdo de dgua melhora a sua solubilidade em muitos solventes.

274 Informacao extraida de Fichas de Produto da Abracor e http://cameo.mfa.org (18.04.12: 12h50)
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Aplicagdes: Utilizado como adesivo, consolidante, aglutinante em tintas a base de dgua e
em massas de preenchimento da camada de preparacao.
Aspectos de seguranca:
Precaugdes: Nao é toxico, mas os mondmeros residuais podem causar irritagdo da
pele e olhos.

Armazenamento: Colocar longe de material oxidante.

R

Regalrez 1094°"

Natureza: Resina sintética
Caracteristicas: E uma resina composta por hidrocarbonetos, produzida a partir da
polimerizacdo e hidrogenacdo de mondémeros puros dos hidrocarbonetos.
E uma resina apolar com grande estabilidade térmica, resistente  radiacdo
U.V. e de baixo peso molecular.
Propriedades fisico-quimicas:
Temperatura de transi¢do vitrea: 40°C.
Solubilidade: Soldvel em solventes aromadticos e alifdticos e cetonas. Insolivel em
éteres de glicol e élcoois.

Aplicacoes: Utilizada na modificacdo de pldsticos, como adesivo e como material
filmogéneo protector contra degradacdo ambiental. Usado como verniz em
procedimentos de conservagao e restauro.

Aspectos de seguranca:

Armazenamento: Ndo armazenar perto de fontes de calor. E necessério uma vistoria
regular ao local de armazenamento, uma vez que a resina pode alterar-

se nos meses de calor.

275 Informacdo extraida de http://cameo.mfa.org (14.5.12: 15h), http://www.eastman.com/Brands/Regalrez
(14.5.12: 15h13m), http://talasonline.com (14.5.12: 15h23m) e http://www.kremer-pigmente.com (14.5.12:
15h29m)
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Resina acrilica Technovit 4004°>"°

Natureza: Resina sintética.

Caracteristicas: Produto a base de metacrilatos, nomeadamente, metil metacrilatos e N-
dimetil-p-toluidina. E vendido em p6é com um catalizador que ao ser
adicionado a resina forma um liquido incolor com um odor caracteristico.

Solubilidade: Insoldvel e imiscivel em dgua.

Aplicacdes: Resina utilizada na preparacdao de amostras estratigraficas da policromia, de
modo a se conseguir uma melhor manipulacdo, sendo, também, um meio de
conservagao das mesmas.

Aspectos de seguranca:

Precaucdes: Substancia altamente inflamdvel. Pode causar irritacio das vias
respiratdrias e da pele.
Deve ser manuseado com luvas.

Armazenamento: Manter o recipiente hermeticamente fechado, armazenando-o fora

do alcance de fontes de calor.

S

Shellsol© A%"’

Natureza: Solvente aromaético.
Caracteristicas: Solvente a base de hidrocarbonetos aromadticos. Trata-se de um liquido
incolor de odor caracteristico.
Composicao quimica:
Peso molecular: 122g/mol

Presenca de aromaticos: c. 99%

276 Informacao extraida de http://www.atm-m.com (14.05.12: 15h33m)
2 Informacdo  extraida de  http://www.scdynamiccontent.shell.com  (14.05.12: 15h57m) e
http://www.alibaba.com (14.05.12: 16h)
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Presenca de benzeno: < 3mg/kg
Presenca de enxofre: < 0.5mg/kg
Viscosidade a 25°C: 0.89mm?®/s
Aplicacgoes: Utilizado como solvente de vernizes em conservagdo, em pesticidas, tinta de
imprensa, na industria da borracha e férmulas de preservacio de madeira
como desinfestante.
Aspectos de seguranca:
Armazenamento: E tecnicamente estivel durante 12 meses apés a abertura do

recipiente. Manter longe de fontes de calor.

Shellsol© D40>"®

Natureza: Solvente alifético
Caracteristicas: Derivado do White Spirit, tendo sido sujeito a um grande processo de
refinacdo, reagindo com o hidrogénio de modo a converter 0s compostos
aromdticos em cicloparafinas. Com isto, possui uma quantidade minima
de compostos aromdticos, uma quantidade insignificante de impurezas
que possam reagir € um ligeiro odor. Consiste, maioritariamente, em
parafinas C-9 a C-11 e nafténicos.
Composicao quimica:
Presenca de bromo: < 3g/kg
Presenca de dgua: 0.002%
Presenca de benzeno: < Smg/kg
Parafinas: 60%
Nafténicos: 40%
Aplicacoes: Utilizado como solvente de vernizes em conservagdo, em cosméticos e tinta de

imprensa

278 Informacao extraida de http://www.scdynamiccontent.shell.com (14.05.12: 16h08m)
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T

Trietanolamina®”

Natureza: Base fraca
Sinénimos: TEA
Caracteristicas: E um liquido incolor, translicido, higroscépico e viscoso. E uma amina
produzida a partir da reaccao do 6xido de etileno com amonia.
Propriedades fisico quimicas:
Férmula: C6H15NO3
Peso molecular: 140
Solubilidade: Solivel em dgua e dlcoois.
Aplicagdes: Muito utilizado na producao de resinas sintéticas e como solvente da caseina,
shellac e corantes, uma vez que aumenta a penetracdo de liquidos orgéanicos na
madeira e no papel. Também € usado em emulsdes com Oleos vegetais e
minerais, assim como com parafinas e ceras.
Em conservacgao, também ¢ utilizado em misturas de solu¢gdes aquosas de modo
a regular o pH. Também € aplicado, juntamente com acidos gordos, de modo a
converter dcidos em sais, tornando-se assim a base para muitas técnicas de
limpeza.
Actua como agente neutralizante e emulsionante na industria cosmética e
farmacéutica.
Precaucdes: Pode provocar reaccdes alérgicas, incluindo problemas oculares, secura do
cabelo e pele e pode ser toxico se absorvido pelo corpo durante um longo
periodo de tempo. Pode causar irritagdo, queimaduras e aparecimento de bolhas

na pele.

m Informacdo extraida de http://www.advancepetro.com/tea.htm,
http://www.truthinaging.com/ingredients/triethanolamine e http://www.organicconsumers.org (19.04.12:
12h37m)
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Tolueno”*°

Natureza: Solvente
Sinénimos: Toluol
Caracteristicas: Liquido transparente com um odor semelhante ao benzeno. Produto
produzido a partir da destilagdo do petréleo.
Propriedades fisico quimicas:
Férmula: C¢HsCHj5
Peso molecular: 92,15
Ponto de ebuli¢do: 110,6°C
Ponto de fusdo: -95°C
Solubilidade: Insolivel em &4gua. Solivel em dlcool, éter, benzeno, acetona e
ligroina.
Aplicacoes: Utilizado puro ou em solugdes na remocao de vernizes e de repolicromias.
Precaugdes: Liquido inflamével, de toxicidade moderada. Manter afastado de fontes de
calor — ndo fumar.
O contacto directo com os olhos pode causar irritacdo ou lesdes oculares
tempordrias. Quando absorvido pela pele pode provocar efeitos degenerativos,
secura e fissuras na derme. A inala¢do pode causar fadiga, fraqueza, confusio
mental, dores de cabeca e sonoléncia.

Condi¢des de armazenamento: Guardar em recipientes protegidos contra risco de incéndio.

W

White Spirit™'

Natureza: Solvente

Sinénimos: Mineral Spirit, éter de petrdleo.

280 Informacao extraida de Fichas de Produto da Abracor e http://cameo.mfa.org (19.04.12: 11h53)
2l Informacao extraida de Fichas de Produto da Abracor e http://cameo.mfa.org (19.04.12: 12h05)
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Caracteristicas: Solvente alifdtico transparente, produzido a partir da destilagdao do petréleo,
principalmente hexano, com cerca de 16 a 20 aromaticos.
Propriedades fisico quimicas:
Ponto de ebuli¢cdo: 155°C-210°C ou 150°C-196°C
Aplicacoes: Usado como substituto da terebintina. Utilizado como solvente na remocdo de
ceras, gorduras, vernizes e de repolicromias.

Precaugdes: Inflamavel. Manter em locais bem ventilados, protegidos do calor.
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