Relatério de Estagio

Escola das Artes da Universidade Catolica do Porto — Miguel Amorim Ferreira Araudjo Parreira

CATOLICA

ESCOLA DAS ARTES

PORTO

Estudo e tratamento de uma pintura sobre madeira,
Jesus carregando a Cruz, do século XVI

Relatério de Estagio apresentado a Universidade Catdlica Portuguesa

para obtencdo do grau de Mestre em Conservacdo e Restauro de Bens Culturais

Miguel Amorim Ferreira Araiijo Parreira

Porto, Julho de 2019



Relatério de Estagio

Escola das Artes da Universidade Catolica do Porto — Miguel Amorim Ferreira Araudjo Parreira

CATOLICA

ESCOLA DAS ARTES

PORTO

Estudo e tratamento de uma pintura sobre madeira,
Jesus carregando a Cruz, do século XVI

Relatério de Estagio apresentado a Universidade Catdlica Portuguesa

para obtencdo do grau de Mestre em Conservacdo e Restauro de Bens Culturais

Miguel Amorim Ferreira Aratijo Parreira
Trabalho efetuado sob a orientagdo de

Professora Orientadora: Prof. Doutora Maria Aguiar

Professor Coorientador: Prof. Doutor José Ferrao Afonso

Porto, Julho de 2019



Relatério de Estagio

Escola das Artes da Universidade Catolica do Porto — Miguel Amorim Ferreira Araudjo Parreira



Relatério de Estagio

Escola das Artes da Universidade Catolica do Porto — Miguel Amorim Ferreira Araudjo Parreira

Agradecimentos

Aos meus orientadores, Prof.* Doutora Maria Aguiar e ao Prof. José Afonso Ferrao por
todo o apoio e disponibilidade demonstrados ao longo do estigio.

A Santa Casa da Misericérdia do Porto por ter disponibilizado a pintura para tratamento
de conservacgdo e restauro.

A N-Restauros por disponibilizacio de um espaco onde pudessem ser feitos alguns
processos de trabalho relacionados com o restauro da obra.

A minha familia por me apoiar e motivar do inicio até ao fim desta etapa.



Relatério de Estagio

Escola das Artes da Universidade Catolica do Porto — Miguel Amorim Ferreira Araudjo Parreira

Resumo

O estagio a que este relatério se refere foi realizado no ambito do Mestrado em
Conservacao e Restauro de Bens Culturais e teve lugar no edificio de Conservacao e Restauro
da Escola das Artes da Universidade Catdlica do Porto. Inserindo-se no ambito da
especializacdo escolhida, pintura sobre madeira, foi feito um tratamento de conservagdo e
restauro num painel.

A obra, objeto de estudo e de tratamento, € uma pintura a 6leo sobre madeira, de mestre
ou oficina desconhecidos, datada do século XVI, que representa Jesus Carregando a Cruz. E
propriedade da Santa Casa da Misericordia, do Porto e, visto tratar-se de uma aquisicdo muito
recente, existe pouca informagao sobre a obra.

Ao longo do estagio, foi feito o enquadramento historico, artistico e iconografico da
obra; além disso, procedeu-se ao seu estudo material e técnico. A intervencdo de conservagao
e restauro era necessdaria, sobretudo a nivel estrutural, visto que a pintura tinha sofrido um
profundo ataque de insetos xiléfagos e de térmitas que fragilizou as tabuas. A fim de
complementar esta necessidade, também foram ensaiados sistemas de molas para permitir a
planificacao de painéis de madeira constituidos por uma ou mais tabuas.

As decisdes tomadas ao longo do estagio corresponderam as necessidades da obra, tendo
sempre um critério de conservacao que primasse pela longevidade da obra.

Palavras Chave: pintura sobre madeira, século XVI, retdbulo, Jesus Carregando a Cruz.
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Abstract

The internship this report refers to was carried out within the scope of the Master in
Conservation and Restoration of Cultural Items and took place in the Conservation and
Restoration department of the School of Arts of the Catholic University of Porto. Concerning
the scope of the chosen specialization, painting on wood, a treatment of conservation and
restoration in a panel was carried out.

The work of art, object of study and treatment, is an oil painting on wood, of unknown
master or workshop, dating from the sixteenth century and representing Christ Carrying the
Cross. It is owned by Santa Casa da Misericordia, Porto and, since it is a very recent acquisition,
there is little information about it.

Throughout the internship, the historical, artistic and iconographic framework of the
work of art was explored; in addition, both its material and technical treatments were studied.
A conservation and restoration intervention was necessary, especially at the structural level,
since the painting had suffered a deep attack of xylophagous insects and termites that fragilized
the planks. In order to complement this requirement, spring systems have also been tested to
allow the planning of wood panels consisting of one or more boards.

The decisions made along the internship matched the needs of the work of art and have
always had a criterion of conservation that prevails for the longevity of the work of art.

Keywords: painting on wood; 16" centuriy, retable, Christ Carrying the Cross.
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Introducao

1.1 Contextualizacao do Estagio

O presente relatorio de estagio insere-se no ambito do Mestrado em Conservagao e
Restauro de Bens Culturais, com especializagdo em pintura sobre madeira, ap6s a licenciatura
em Conservacgdo e Restauro pela Escola das Artes da Universidade Catdlica do Porto.

A entidade acolhedora do estagio é a Escola das Artes da Universidade Catdlica do
Porto, que se localiza na Foz do Douro, no Porto. O espago em que o estigio foi desenvolvido
foi o Edificio de Conservacgao e Restauro, na oficina ER014.

1.2 Objetivos e Metodologia

Os objetivos gerais do estagio prendiam-se, essencialmente, com a realizagdo de um
trabalho de conservacdo e restauro numa pintura sobre madeira. A obra pertence a Santa Casa
da Misericordia.

Na realizacdo do trabalho, foi feita, inicialmente, uma pesquisa acerca da obra de forma
a ser possivel contextualiza-la histérica e iconograficamente. De seguida, identificaram-se os
materiais que a compunham, as suas técnicas de constru¢do e de execucdo e o estado de
conservagao em que se encontrava. Apos ter sido elaborada uma proposta de tratamento,
iniciou-se o tratamento da obra.

De forma a complementar o estigio, foi realizado um estudo de caso que se debruga
sobre uma revisao e elaboracido de sistemas de molas a serem utilizados em pinturas sobre
madeira.

O estagio teve inicio em setembro e conclusio em julho.

1.3 Estrutura do Relatorio

O presente relatério de estagio divide-se em quatro capitulos.

O primeiro capitulo inicia-se com a identificacdo da obra, isto €, a sua proveniéncia e
descricdo. Uma vez que se trata de um episddio biblico, é, de seguida, feita uma breve
contextualizacdo da narrativa biblica. Partir-se-4, depois, para uma descricdo formal e
iconografica da obra, contextualizando-a no ambito de outras obras produzidas que representam
o mesmo episddio ou outros semelhantes. Por fim, é feito um enquadramento histdrico, sendo
que sera referido o contexto internacional e nacional.

No segundo capitulo, € feita uma descri¢do técnica dos elementos, assim como do estado
de conservacdo em que se encontram, nomeadamente, o suporte lenhoso, a camada de
preparacdo, a camada cromatica, o revestimento final e a moldura.

Seguidamente, no terceiro capitulo, é descrito o tratamento efetuado, detalhando os
varios processos realizados.

O quarto capitulo foca-se numa revisao de um sistema de molas que pretende servir de
suporte auxiliar a estrutura de qualquer painel e, a0 mesmo tempo, controlar as movimentagoes
da madeira de um painel.

Por fim, € apresentada a conclusio final do estagio.
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Capitulo I - Identificacao da Obra

A obra objeto de estudo deste
trabalho € uma pintura a 6leo sobre madeira
(fig. 1), de mestre ou oficina desconhecidos,
datada do século XVI. E propriedade da
Santa Casa da Misericordia, no Porto, onde
se encontrava armazenada no antigo
Colégio Bardo de Nova Sintra da
Misericérdia do Porto. O painel de madeira
possui um formato retangular e a cena
representada na pintura faz parte dos
episddios da crucificacdo de Cristo: Jesus
Carregando a Cruz. A composi¢do
estrutura-se em volta da cruz e de cristo, na
qual Cristo estd a carregar a cruz. Em
primeiro plano, destaca-se uma
personagem, Cristo. Em segundo plano,
destacam-se duas personagens — dois
soldados romanos. Num terceiro plano,
observa-se uma montanha e, do lado
esquerdo, rochedos. A pintura possui uma
moldura simples, pintada de preto e com
friso interior dourado.

Figura 1 - “Jesus Carregando a Cruz”, 1.46mx41cmx1,5cm,
autor desconhecido, séc. XVI, 6leo sobre madeira
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A Santa Casa da Misericordia do Porto

A Santa Casa da Misericérdia do Porto (SCMP) onde se encontra a obra de estudo, foi
fundada em 1499 por D. Manuel I e estd instalada em pleno centro histérico do Porto.
Atualmente, o Museu da Misericérdia (MMIPO), situado na antiga sede da instituicdo, € um
novo espaco cultural, com 500 anos de histéria, que para além de oferecer ao visitante a
oportunidade de conhecer uma das mais importantes organizacdes da cidade, permite-lhe
disfrutar da colecdo de arte que enche as suas salas expositivas. A Casa da Prelada, que também
pertence a SCMP, acolhe atualmente outra parte importante da area cultural: o Arquivo
Historico da Misericordia do Porto. Nos objetivos culturais da Santa Casa da Misericérdia Porto
esteve sempre presente o “sonho” de criar um museu onde pudesse ser exposto o seu acervo de
obras de arte que ao longo dos séculos foram sendo adquiridos pelo Museu Colégio.

O Ciclo da Paixao de Cristo

A obra em estudo, Jesus carregando a cruz, faz parte do Ciclo da Paixdo de Cristo,
conjuntamente com outra obra Descida da Cruz. Deste conjunto apenas foi realizado, para este
tema de trabalho, um estudo da obra Jesus carregando a cruz. Este conjunto de oficina ou mestre
desconhecidos, data do século X VI e trata-se de uma aquisicao da Santa Casa da Misericérdia
num antiquério, sendo desconhecido o percurso e a origem Histdrica da obra.

Na cena retratada na obra de estudo, Jesus caminha em direcdo a sua crucificacio. Este
€ um episddio da vida de Jesus relatado nos quatro evangelhos candnicos € um tema muito
comum na arte crista, especialmente nas catorze estacdes da cruz (Jesus é condenado a morte;
Jesus carrega a sua cruz; Jesus cai pela primeira vez; Jesus encontra sua mae; Simon ou Simao
de Cirene ajuda Jesus a carregar a cruz: VerOnica enxuga o rosto de Jesus; Jesus cai pela
segunda vez; Jesus encontra as mulheres de Jerusalém; Jesus cai pela terceira vez; As roupas
de Jesus sdo levados; Crucificacdo: Jesus é pregado na cruz; Jesus morre na cruz; Jesus é
descido da cruz ( Deposi¢do ou lamentacdo ); Jesus € colocado no sepulcro), conjuntos que
atualmente se encontram em praticamente todas as igrejas catodlicas. Porém, o tema aparece
também em outros contextos, incluindo obras singulares e ciclos da Vida de Cristo ou da Paixdo
de Cristo. A verdadeira rota seguida é comumente chamada de Via Dolorosa em Jerusalém,
embora o caminho especifico tenha variado ao longo dos séculos e continue a ser tema
recorrente de debates.

Narrativa biblica

7z

O episddio € mencionado, sem muitos detalhes, nos quatro evangelhos canonicos:
Mateus 27:31-33, Marcos 15:20-22, Lucas 23:26-32 e Jodo 19:16-18. Na iconografia crista de
Jesus e Simao, eles aparecem geralmente a carregar a cruz completa. Dos quatro, a leitura de
Jodo torna-se bastante clara na descri¢ao do episddio:

«E levando a sua cruz as costas, saiu para aquele lugar que se chama do Calvario, e em
hebreu Goélgota; onde o crucificaram e, com ele, outros dois, um de uma parte, outro da outra,
e Jesus no meio.» (Jodao 19: 17-18)
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Outros episddios foram feitos posteriormente, com o véu de Veronica a aparecer a partir
do século XIII, enquanto que as quedas de Cristo — eventualmente trés — aparecem primeiro, no
final da Idade Média. Lucas menciona que os dois ladrdes estavam também no grupo que seguia
para Golgota, mas nao refere se eles tiveram também que carregar as suas cruzes €, embora seja
facil identificd-los nas representacdes artisticas, as suas cruzes sao muito raramente
representadas. Algumas obras, como I/ Spasimo de Rafael, A Procissdo ao Calvdrio, de Pieter
Bruegel, o Velho, e a obra de Jacopo Bassano em Londres, mostram as duas cruzes dos ladrdes
ja montadas no local da execug¢ado ao fundo distante.

Descricao Formal e Iconografica da Obra

A obra em estudo, representacao da cena biblica Jesus carregando a cruz, estrutura-se
em volta da Via Dolorosa em Jerusalém, na qual cristo transporta a cruz para o local da
crucificacgio.

Em primeiro plano esta representada a figura principal: ao centro, aparece Cristo, O
corpo dele € representado como alto e magro, desprovido de qualquer volume, o que lhe é
proporcionado pela ampla roupagem que oculta qualquer aparéncia sexual. Enverga um manto
branco e uma capa vermelha. Tratava-se de uma capa usada pelos soldados, que foi colocada
sobre os ombros de Jesus. Os bracos estdo apoiados sobre a cruz — segurando-a firmemente — e
a na sua cabeca esta colocada uma coroa de espinhos, um instrumento de tortura utilizado pelos
romanos durante a Crucificagdo de Jesus. Segundo a Biblia, esse instrumento foi tecido de
galhos e espinhos secos e colocados na cabeca de Jesus instantes antes da sua crucificacdo. A
Coroa de Espinhos é mencionada no Mateus 27:29, Marcos 15:17 e em Jodo 19:2-5. Segundo
o Evangelho de Jodo:

«Os soldados, tendo tecido uma coroa de espinhos, puseram-lha na
cabeca e vestiram-no com um manto de purpura; chegavam-se a ele e diziam:
Salve, Rei dos judeus! e davam-lhe bofetadas. Outra vez saiu Pilatos e disse-
lhes: Eis que vo-lo trago fora, para que saibais que nao acho nele crime algum.
Saiu, pois, Jesus, trazendo a coroa de espinhos e o manto de pirpura. Disse-lhes
Pilatos: Eis o homem!» (Jodo 19:2-5)

Cristo possui barba e cabelos longos, ondulados e castanhos e apresenta-se com os labios
semicerrados. Além disso, os seus pés sdo representados como grandes e grosseiros. Cristo é
ainda representado com uma corda grossa composta por varios fios entrelacados ao pescocgo,
presa por um nd e que serviria para os soldados romanos o puxarem. A sua mao direita recai
pela cruz e posiciona-se transmitindo um sinal de bén¢do. A cruz, por ser de madeira macica,
cor castanha, transmite-nos uma ideia de peso, literal e figurativo. Se por um lado Cristo carrega
aos seus ombros um objeto pesado, por outro transporta também o fardo dos pecados do ser
humano e o consequente castigo.

Representados em segundo plano, aparecem dois soldados romanos. Ambos usam
capacetes Gallic!, o da esquerda é verde e o da direita é bordd.

! Este capacete e tipico dos soldados romanos e fez sua primeira apari¢do no século 1 aC; porém comegou a ser
mais comummente utilizado no século 2 dC, fazendo dele o capacete classico dos legionarios romanos no periodo
entre a Republica e o auge do Império. Entre os soldados e por detras deles surgem armas de guerra: machados
de cabos longos. Estas armas eram frequentemente usadas pelo exército romano, pois eram mais baratas do
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Em ultimo plano aparece uma zona rochosa do lado esquerdo e uma montanha
esverdeada do lado direito. Em tons castanhos esverdeados, surge o céu por cima da montanha
com algumas zonas brancas que representam as nuvens.

O tema de Jesus carregando a cruz € muito frequente em composi¢des pictdricas. Por
volta de 1100, Simao aparecia mais vezes carregando a cruz do que Jesus Cristo. Depois desta
época, outras figuras comecaram a surgir nestas composicoes. Nas representagdes bizantinas,
provavelmente influenciadas por pecas da Paixdo, existe uma grande quantidade de
personagens que cerca Jesus, cada uma delas mostrando uma grande variedade de sentimentos,
desde desprezo a alegria. Esta evolucdo culminou na grande paisagem de Pieter Bruegel, o
Velho, Procissdo ao Calvdrio

Nas primeiras representacdes (e
nas orientais), a cruz ndo era mostrada
como sendo algo muito pesado, muitas das
vezes sem tocar no chdo. Ja no final da
Idade Média, a cruz aparece sempre como
algo muito dificil de carregar, com a base
a arrastar no chdo, em linha com a
tendéncia do periodo em enfatizar os
sofrimentos da Paixdo. E a partir desta
época também que Jesus comega a
aparecer com a coroa de espinhos, algo
que ndo acontecia antes. A partir de
aproximadamente 1500, o tema passou a
ser utilizado para compor pegas de altar na
Italia, geralmente mostrando ou o
encontro com Santa Ver6nica ou o
desmaio da Virgem.

Indmeros artistas realizaram obras
sobre este tema, sejam elas, pinturas ou
esculturas.

Figura 2 — “Cristo Carregando a Cruz” (1577-87), El Greco A esquerda observamos a obra de
“Cristo carregando a cruz” de El Greco

(fig.2), que se encontra no Museu do Prado. El Greco tem um estilo préprio, no qual cria
artificios de dramatizacdo da imagem, carregando a expressdo das figuras de emocgdo e
espiritualidade, de tal forma que essas impressdes também sejam transmitidas ao observador.
O artista usa linhas e formas alongadas em todas as partes do corpo, ignorando o aspeto natural,
mas querendo dar o aspeto de transcendente, como se pode ver na imagem.

que as espadas e consideravelmente mais disponiveis. Estas armas geralmente pesam muito menos do que os
machados de lenha, porque foram concebidos para cortar pernas e bracos em vez de madeira;
consequentemente, as laminas ligeiramente estreitas facilitavam feridas profundas e devastadoras nos
adversdrios. Além disso, uma arma mais leve é muito mais rdpida para combater e manipular ataques repetidos
do que uma arma mais pesada. Os machados de batalha romanos e pds-romanos eram geralmente feitos de
ferro forjado com uma borda de aco e o cabo era em madeira (Couto: 1842).
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Figura 3 — “Cristo co a Cz as Cost, Tiziano,
Vecellio di Gregorio (1565)

Figura 4 — “Cristo a Caminho do Calvério”, Tiziano,
Vecellio di Gregorio (1560)

Figura 5 — “Christ Bearing the Cross”, Nikolaos Tzafouris

O Museu do Prado tem duas interpretagdes
de Tiziano a esta paisagem evangélica (Mateus 27,
32-33, Marcos 15, 21-22 e Lucas 23, 26-27), que
contam como Simado de Cirene foi forcado a
carregar a cruz quando Cristo foi deixado no
exaustivo caminho do Goélgota. Embora separadas
por, aproximadamente, cinco anos, as pinturas
apresentam notaveis diferencas formais e
conceptuais.

A mais antiga, — Cristo a Caminho do
Calvdrio (fig.4) —, tem um significado narrativo
mais profundo e mostra explicitamente a queda
de Cristo, que de joelhos apoia a mao esquerda
sobre uma pedra com a assinatura do pintor. Na
segunda pintura, o cardter narrativo foi
restringido e o seu dramatismo foi ponderado
através da escolha de um primeiro plano,
excecional no trabalho de Tiziano. A proximidade
de Cristo e de Simao de Cirene aumenta a
emotividade da cena, sublinhada pelo olhar que
Cristo, com a corda em volta do pescogo,
direciona ao espectador com olhos lacrimosos
injetados sangue.

Christ Bearing the Cross (fig.5) — Cristo
Carregando a Cruz —, é o icone pintado por
Nikolaos Tzafouris (1487-1501), um pintor do
Renascimento grego. A inscricdo grega neste
icone descreve um tipo de icone bizantino em que
os soldados arrastam Cristo para o Golgota. No
entanto, o icone esta no tipo ocidental. Os soldados
a direita enquanto os soldados a esquerda da
pintura usam armadura bizantina ou cretense.

Christ Carrying the Cross (fig.6) — Cristo
Carregando a Cruz — é uma pintura atribuida a um
seguidor de Hieronymus Bosch. Foi pintado no
inicio do século XVI, presumivelmente entre 1500
e 1535. O trabalho est4 alojado no Museu de Belas
Artes de Ghent, na Bélgica.
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Figura 6 — “Christ Carrying the Cross”, Hieronymus Bosch

A obra representa Jesus
carregando a cruz acima de um fundo
escuro, cercado por inimeras
cabecas, a maioria das quais €
caracterizada com rostos grotescos.
Ha um total de dezoito retratos, mais
um no véu de Verodnica. Jesus
apresenta uma expressao pesarosa,
com os olhos fechados e a cabeca
reclinada.

No canto inferior direito esta o
ladrao impenitente, que trogou de trés
homens que estdo agora a trogar dele.
O ladrao penitente estd no canto
superior direito: ele € retratado com
uma pele muito palida, enquanto é
confessado  por um  monge
horrivelmente feio.

O canto inferior esquerdo abriga Verénica com a mortalha sagrada, os olhos meio
abertos e o rosto olhando para tris. Finalmente, no canto superior esquerdo estd Simao de

Figura 7 — “Christ Falling on the Way to Calvary”, Rafael

Christ Falling on the Way to
Calvary (fig.7) — Jesus caindo no
Caminho para o Calvdrio —, também
conhecido como Lo Spasimo ou Il
Spasimo di Sicilia, ¢ uma pintura do
Italiano Renascentista Rafael, datada de
1514-16, e em exposi¢cdo no Museu do
Prado, em Madrid. E uma obra
extremamente importante no desenvolver
do estilo do artista.

A pintura representa o assunto comum de
Cristo que leva a cruz até a sua
crucificagdo, no momento em que ele caiu
e sua mae sofre um espasmo de agonia

(o Suspiro da Virgem, ou Lo Spasimo).
Toda a emocgao da pintura estd densamente
representada em primeiro plano e o fundo
¢ semelhante ao de um conjunto de palcos
com grupos distantes de pessoas e cruzes.
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O Cristo della Minerva (fig.8), também
conhecido como Cristo Redentor ou Cristo
portando a Cruz, ¢ uma escultura em
marmore de Michelangelo Buonarroti,
terminada em 1521. O trabalho estd na
igreja de Santa Maria sopra Minerva, em
Roma, Itilia, a esquerda do altar principal.

Contexto Historico

Internacional

Durante os séculos XV, XVIe XVII,
a arte flamenga estd muito presente em toda
a Europa, rivalizando com a arte italiana,
dominante até entdo. H4 uma grande
diversidade na producao artistica; produz-se
simultaneamente uma arte de grande
qualidade. Da Flandres aparecem retabulos,
esculturas, pinturas, tapecarias, objetos de
ourivesaria e livros, mas, principalmente,
pintura sobre madeira, dipticos, tripticos e
polipticos. A expansdo do mercado de arte
deveu-se também as feiras de arte, as
Jaarmarkten, que  constitulam  uma
oportunidade para os artistas locais
venderam os seus trabalhos aos grandes
Figura 8 — “Cristo della Minerva”, Micheangelo mercados internacionais. Além destas feiras
de arte existiam também, em Antuérpia, as
panden, que eram uma espécie de combinacio entre uma feira de oportunidades e uma galeria
de exposi¢des. O desenvolvimento das encomendas, principalmente de carater religioso, foi
fortemente estimulado pelas institui¢des religiosas, sendo de extrema importancia o papel
desempenhado pela Reforma Catélica. As novas exigéncias da Igreja em nada alteraram a
qualidade das obras de arte produzidas no Norte da Europa. O que se pode concluir que num
curto espaco de tempo o mercado de arte da Flandres se transformou no mais moderno da
Europa nessa época.

Nacional

Na viragem do século XV para o XVI, a pintura antiga portuguesa atravessa um periodo
prospero de producgdo, tanto em termos de quantidade como de qualidade. Este periodo insere-
se no “ciclo manuelino”, também designado de “boa época” (Pereira, 1999). O aumento das
encomendas de pecas de arte reflete a emergéncia de um novo gosto associado a uma nova
mentalidade e a alteracdes no pensamento religioso. No caso concreto da pintura, observa-se
um desejo de renovacdo estética que leva a um aumento de encomendas de conjuntos
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retabulares historiados. Estas encomendas sdo feitas recorrendo a importagcdes, mas também a
oficinas locais. A recorréncia a estas ultimas deve-se, sobretudo, a emergéncia de um gosto
estimulado pela pintura importada. Os retdbulos de sés, por exemplo, importados ou
provenientes de oficinais locais, associam-se a reforma arquiteténica ou ao langamento de
novos edificios. A par do aumento das importacdes, observa-se uma intensificagdo do comércio
das pinturas devotas de pequeno formato adquiridas no mercado livre da Flandres.

O gosto pelo real e pelo concreto, nestes séculos, rompe com o idealismo goético, vigente
até entdo; o “ciclo manuelino” corresponde, entdo, a um primeiro renascimento de inspiragao
nordica, alcancando um renascimento pleno, de influéncia italiana, num periodo tardio:

A resisténcia ideoldgica e formal a renascenga italiana prolonga-se na
pintura portuguesa (...) até aos anos 20-30 do século XVI, pelo que ja é
no quadro da pintura “joanina” que se pode identificar um renascimento
pleno. (Pereira, 1999: 200)

O mecenato portugués desenvolve-se, assim, em
torno de dois polos fundamentais: a corte de D. Manuel [ e
de Dona Leonor (1458-1525) e a Igreja. Na corte de D.
Manuel I é evidente a relevancia e importancia do retrato,
através da ado¢do de uma iconografia de exaltacio régia e
nacionalista. Também o clero ganha consciéncia
relativamente ao poder da imagem e a potencialidade
naturalista para promover uma iconografia de exaltacao
pessoal. Além disso, os pintores quinhentistas da primeira
geracdo ligados a corte eram bastante versateis na medida
em que tinham de responder as solicitacdes do rei — que
podiam envolver, por exemplo, pintar bandeiras ou
gradeamentos ou ainda debuxar cartdes para vitrais ou
tapecarias). Dentro desse grupo, destacam-se Jorge Afonso
e Francisco Henriques (fig.9). No século XV confirma-se e
alarga-se o estatuto de privilégio do pintor (por exemplo
Nuno Gongalves), sendo que D. Manuel I nomeou como
pintores régios Gongalo Gomes, Gomes Fernandes, Jodo
Espinosa, Jorge Afonso, Alvaro Pires e Gregério Lopes.

Figura 9 — “Descida da Cruz” — Mestres do
Retédbulo da Sé de Viseu (Francisco Henriques
e Vasco Fernandes) 1501-1506

Ao longo do “ciclo manuelino” observa-se, ainda, uma certa homogeneidade de meios
expressivos. Na viragem do século XV para o século X VI, hd uma generalizacdo da técnica da
pintura a 6leo em Portugal provocando uma similitude da producdo das varias oficinas. Nas
oficinas locais, as madeiras mais usadas sio o castanho e o carvalho e a camada preparatoria €,
geralmente, constituida por gesso e cola. As técnicas utilizadas tinham em vista o realismo que
a pintura transmitia:
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A sobreposi¢do de diversas camadas pictoricas e finas velaturas, tendo o
6leo como ligante, sem excluir a sua conjugacdo com a técnica da
témpera, permitia ao pintor obter uma extraordiniria gama de
tonalidades, essencial ao realismo da forma, que se procurava
materializar na superficie visivel da pintura. (Pereira, 1999: 204)

No caso concreto dos retabulos, os conjuntos retabulares mais exuberantes constituiam-
se por 3 ou 4 registos de painéis, agrupados por ciclos iconograficos de tematica corrente. Na
maioria dos casos, podiam integrar, ainda, conjuntos escultéricos.

No contexto nacional, tanto quanto € conhecido, s6 chegaram até aos dias de hoje dois
retabulos intactos: o S. Bartolomeu da Sé de Lisboa, atribuido a Garcia Fernandes, e o conjunto
retabular da S€ do Funchal (fig.10), datada de 1510-1515 e cuja autoria € atribuida ao Mestre
da Lourinha. Este dltimo, € composto por doze painéis, sendo que os oito das fieiras superiores
se relacionam com a Infincia de Jesus, a Sua Paixdo e Vida Gloriosa e a Vida Gloriosa de Maria
no painel da Assuncdo. Na predela, estdo representados os temas da Eucaristia: Abrado e
Melquisedeque, Ultima Ceia, Missa de S. Gregoério e Apanha do Mana.

A arte portuguesa de
influéncia flamenga,
nomeadamente de Bruges e da
Antuérpia, atinge o seu auge a
partir do primeiro terco do séc.
XVI, sendo marcada pelo
Maneirismo. Esta arte contrasta
com o sentido canonico e rigido
da arte do Renascimento,
verificando-se uma rutura com
0s valores classicos e
naturalistas. Por oposicdo ao que
se passava no Renascimento, a

PR Sl S _
Figura 10 — Retabulo da Sé do Funchal, Mestre da Lourinha, 1510-1515 obra de arte surge agora como
um produto intelectualizado, ha

uma procura da representacdo da realidade a partir da imagina¢@o e ndo apenas uma imitagcdo
da natureza. A existéncia de retdbulos com painéis pintados alusivos a cenas religiosas era
praticamente indispensavel, uma vez que representavam narrativas educacionais € colmatavam
a falta de literacia da comunidade, destacando-se os temas da Anunciacdo, Adoracao dos Magos
e Vida de Santos. Em Portugal, falar de pintura depois de 1536 sem falar do Maneirismo ¢é
impossivel. A obra Martirio de S. Sebastido, de Gregério Lopes, que data desse mesmo ano, €
considerada por Vitor Serrdo a impulsionadora deste estilo em Portugal, “a primeira baliza
maneirista da nossa pintura”. Podemos dividir o maneirismo em quatro geracdes de pintores.
Numa primeira fase em que as influéncias sao sobretudo flamengas, destacam-se pintores como
Gregorio Lopes, Garcia Fernandes, o Mestre de S. Quintino e o Mestre de Abrantes. A segunda
geracdo ja é mais marcada pelo gosto maneirista italiano e aqui incluem-se pintores como
Cristévao de Morais, Anténio Campelo, Lourengo de Salzedo e Gaspar Dias. A verdadeira
consolida¢do do Maneirismo surge com a terceira geragao, no seu modo italiano e é considerada

H
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o apogeu deste estilo. Destacam-se mestres importantes como Francisco Venegas, Ferndo
Gomes e Diogo Teixeira. Na ultima geracdo Maneirista, que ja entra em principios do séc.
XVII, verifica-se o declinio deste estilo face ao aparecimento do protobarroco. (Serrdo, 1991)
Desta geracdo fazem parte os pintores Amaro do Vale, Simao Rodrigues e Domingos Vieira
Serrdo.

A obra em estudo, Cristo a carregar a cruz, foi um tema que nao foi muito reproduzido
em Portugal; sdo mais destacados temas como a Crucificagdo, Anunciacdo, Adoracdo dos
Magos e Vida de Santos mesmo internacionalmente. Pintura enquadra-se na arte Maneirista da
primeira geracdo de pintores. Tipicas da arte flamenga e da arte por ela influenciada, sdo as
figuras alongadas e retorcidas que conferem as composicoes a sensa¢do de movimento. Na obra
em analise, verificamos a sensa¢do de movimento no corpo de Cristo que estd a carregar a cruz
e o alongamento que este assume. Encontramos a gradacdo de cores, por exemplo, nas vestes
de Cristo, possuindo estas dreas grande contraste entre luz e sombra.
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Capitulo II - Descricao Material Técnica e Estado de Conservacao

Figura 11 - Mapeamento das principais Figura 12 - Mapeamento das principais
patologias, frente patologias, verso

B [nfestacdo xiléfaga e de térmitas

@ Lacunas da preparacdo e da camada cromatica
@ Lacunas do Suporte

@ Podridio cubica
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Introducao

De um ponto de vista geral, a obra encontrava-se em muito mau estado de conservagio
(figs. 11 e 12), ndo tanto a nivel da camada cromética, mas, sobretudo, no seu suporte. Tendo
em conta o estado fragil em que ele se encontrava, pode concluir-se que grande parte dos danos
e patologias tenham sido provocadas pelo local (igreja, capelas etc...) onde a obra esteve
exposta em momentos passados. Além disso, devido ao tipo de constru¢ao do painel, terd estado
inserida num ret4bulo.

Os fatores de temperatura e humidade relativa presentes nas igrejas, a pouca
luminosidade que era muito carateristica e a falta de arejamento geraram vérios problemas para
a obra, tais como, uma longa atividade de térmitas e insetos xiléfagos, fungos, fendas ao nivel
do suporte, lacunas graves ao ponto de levar a extensa perda total de material.

Suporte Lenhoso

O suporte da pintura € constituido por madeira de
carvalho que tem como carateristica a cor clara, castanho-
amarelada, assim como um veio reto, com areas mais
escuras de raio lenhoso ondulado, e os poros bastante
fechados®. Além disso, é uma madeira. moderadamente
dura. O uso do carvalho relaciona-se com a primazia dada
a utilizacdo de madeiras de qualidade, na época, para a
construgdo de painéis. Isto liga-se também a producdo de
retabulos, assim como ao facto de se tratar de uma madeira
nativa e abundante em Portugal, tal como o castanho
(Carvalho, 2012).

Além destas duas madeiras, também havia
preferéncia pela importacdo de carvalho da Flandres,
bastante apreciado e considerado uma madeira de
exceléncia.

A pintura € constituida por duas pranchas (comprimento:
1.46m; largura 41cm; espessura 1,5cm) de corte radial
separadas entre si. Encontram-se unidas entre si por junta
viva, refor¢cada com o sistema de ensamblagem primitivo
composto por 8 cavilhas e 2 taleiras de madeira de
castanho de corte radial, inseridas por método de respiga.
As dimensOes destas variam entre 8,5 cm a 9,5 cm de
comprimento e de 5 cm a 6,5cm de largura e apresentam
uma espessura de Icm. Encontram-se dispostas
perpendicularmente ao veio das pranchas (fig.13).

Por norma, as tdbuas eram trabalhadas
individualmente. A face escolhida para a frente do painel

Figura 13 — Identificacdo das tabuas, das era perfeitamente plana. Para a nivelar foram utilizadas
taleiras e das cavilhas

2 Como ja foi anteriormente mencionado, tanto o carvalho como o castanho eram madeiras bastante
carateristicas em pinturas sobre madeira dos séculos XV e XVI. Apesar de apresentarem algumas
semelhancas, o carvalho tem um poro muito mais fechado quando comparado com o castanho.
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plainas, ao passo que no tardoz ndo havia tantas preocupacdes em termos de nivelamento como
se pode verificar através das marcas do utensilio de trabalho — marcas de serra (fig.14) e de
enx0ds. As marcas no tardoz foram deixadas propositadamente, uma vez que, como esta face
ndo estaria visivel, ndo havia necessidade de a nivelar (Ramoén, 2007).

Figura 14 — Marcas deixadas pela serra

Existe outra constru¢do de sistema de encaixe no tardoz presente em todas as
extremidades do painel, em meia madeira, que consiste em talhar um rebaixo longitudinal nos
bordos em forma de encaixe e que servia de interface com os retabulos nos quais se inseriam
as pinturas.

De seguida, procedia-se a encolagem. A encolagem correspondia a aplicacao de uma ou
duas camadas extremamente finas de cola animal sobre a superficie do suporte que iria receber
a camada de preparacdo e de cor. Era aplicada com o objetivo de impermeabilizar a madeira,
tapar os poros e melhorar a aderéncia da camada de preparacdo ao suporte (Santos, 2014).

Sendo um material orgadnico, a madeira estd sempre muito vulneravel a ataques de
insetos xil6fagos e de térmitas devido, sobretudo, ao facto de conter celulose na sua
constituicao.

Este tipo de insetos sdo os seres vivos que mais danos provocam nos varios tipos de
madeira. Eles vivem delas, alimentam-se e reproduzem-se nelas. Tém preferéncia por madeiras
mais brandas e doces, com bastante teor de agicares que se encontram em ambientes com
humidade alta.

Na obra em estudo, as marcas dos ataques por parte insetos xildfagos e térmitas
verificam-se, de um modo geral, por todo o painel, mas, sobretudo, nas extremidades inferior e
na margem esquerdas, onde houve uma maior destrui¢cdo. A drea que apresenta mais marcas de
ataques por térmitas € o canto esquerdo, onde inclusive se verifica perda das caracteristicas
mecanicas inerentes do material lenhoso, ficando a madeira fragilizada e havendo desagregacdo
das fibras da madeira (fig.17).
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Para perceber se havia ainda atividade por parte dos insetos, foram verificadas galerias,
orificios de saida, canais e serrim, o que levou a conclusdo que possivelmente o ataque das
térmitas ocorreu enquanto a obra estava inserida no retdbulo. Seria muito improvével que o
ataque tivesse ocorrido enquanto a obra esteve pendurada na parede — como tudo indica que
tenha estado, pois € visivel um buraco feito para pendurar a moldura (fig.15).

Figura 15 — Dano causado pelo homem (para pendurar a moldura)

Para tal, o ataque teria de ter sido feito diretamente do exterior através de algum orificio
por detras da obra, ou entdo, através de canais construidos nas paredes pelos insetos de modo a
alcancgar a pintura. Isso seria visivel, pois, como a luz afeta as térmitas, estas iriam evitar a sua
incidéncia direta.

Relativamente ao ataque
dos insetos xil6fagos, ndo ¢é
certo se ocorreu antes ou depois
da colonizagio das térmitas. Ha
muitos insetos que preferem
madeira ja deteriorada e, muitas
das vezes, os varios tipos de
espécies evitam cruzar-se. A
existéncia de coldnias proximas
nio € comum devido a partilha
do mesmo territério e alimento.
Assim, muitas das vezes sdo
observadas zonas com maior
incidéncia de certos insetos e
outras com marcas de espécies
diferentes, o que poder 4 ter Figura 16 — Marcas de ataque de insetos xil6fagos e podriddo ciibica
acontecido nesta obra, sendo
que o lado esquerdo tera sido atacado por térmitas enquanto que o lado direito tera sido a zona
atacada por insetos xil6fagos (fig.16). Ainda assim, é importante salientar que, como foi
anteriormente referido, a colonizagdo pode, também, ter ocorrido noutros momentos em que
apenas uma espécie estaria ativa.
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No tardoz da obra foram ainda identificados fungos de podridao cubica (fig.16)
propiciados pela presenca de 4gua em excesso durante algum periodo de tempo.

Para além disso, a obra encontrava-se com um ligeiro empeno convexo de cada prancha
que nido alterava, de qualquer forma, a leitura da pintura nem provocava qualquer dano. A
deformacdo causada por este empeno relaciona-se com o facto de o borne ter uma maior
propensao para se movimentar (contraindo ou expandindo) do que o cerne, uma vez que os seus
anéis sao maiores. Tal provoca um maior empeno a partir do centro para as extremidades da
prancha.

Coloca-se, ainda, a possibilidade de o empeno agravar e causar danos maiores, na
eventualidade de a pintura ser exposta a grandes variacdes de temperatura e de humidade
relativa. Uma das carateristicas da madeira é ser um material higroscépico, o que faz com que
liberte e absorve humidade no ambiente em que est inserida, seja num local fechado ou aberto.
Além disso, a madeira tem variacdes diferentes conforme as suas direcdoes anatdmicas, sendo
que no sentido tangencial a madeira retrai muito mais que no sentido radial e transversal. Como
a obra de estudo tem um corte radial, ndo tem grande variagdo e a que apresenta é muito
homogénea e reduzida. Apesar dos danos que teve a nivel geral, no que concerne a humidade
relativa e a temperatura, coloca-se a hipdtese de que ndo tenha havido mudangas bruscas, mas
que possivelmente a obra estaria exposta a humidades relativas altas, porém minimamente
constantes. Por um lado, foi positivo, pois ndo criou fissuras, destacamentos drasticos nem
empenos excessivos; por outro lado, foi prejudicial na medida em que proporcionou o
desenvolvimento de microrganismos.

Encontra-se no canto
inferior esquerdo uma lacuna
significativa (fig.17). O facto
de a obra estar com o suporte
extremamente fragilizado e,
portanto, menos resistente,
poderd ter contribuido para
que se tenha perdido esse
material, o que afetou todas as
camadas, desde o suporte até
a camada cromatica.

Havia elementos
metdlicos  presentes  no
reverso do suporte para
auxiliarem a fixa¢d@o do painel
a moldura e no rebaixo a volta
da pintura. Estes
apresentavam  sinais  de
oxidacdo ativa, libertando

Figura 17 — Lacuna a nivel de suporte
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produtos de corros@o que criavam uma mancha ao seu redor (fig.18), contaminando o suporte
lenhoso.

Figura 18 — Mancha de corrosdo provocada pelo elemento metélico

A moldura encontrava-se presa a obra através de pequenas tiras de madeira de pinho,
fixadas com um prego em cada ponta, presentes apenas nos dois cantos superiores. Contudo,
uma vez que, para a realiza¢do das fotografias, foi necessario mover a obra para o estidio
fotografico, havia risco de a pintura se deslocar, pelo que foram colocadas, provisoriamente,
mais duas tiras de madeira — também de pinho — nos cantos inferiores, presas com parafusos e
anilhas.

Para além disto, a forma como a moldura se encontrava presa ao suporte — apenas nos
cantos da obra —, provocando algumas tensdes ao nivel da estrutura, contribuia para que, no
futuro, houvesse fissuracdes ou até mesmo perda de material.

Camada de preparacao

O painel apresenta um excesso de preparacdo nas suas margens, 0 que comprova que ja
existia uma moldura antes de ser aplicada a camada de preparacdo (fig. 19).

Figura 19 - Excesso de preparagdo nas margens da pintura

No periodo em que se insere a obra, a construcdo deste tipo de painéis feita pelos
marceneiros incluia ja a moldura fixada ao painel — antes de ser aplicada a camada de
preparagdo na oficina de pintura — de forma a poupar tempo, a reduzir custos e a evitar que o
mesmo tivesse de voltar para a oficina para a aplicacdo da moldura. Por este motivo, a camada
de preparacgdo era aplicada ja com a moldura encaixada.
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A camada de preparacdo tem como fun¢do conferir estabilidade a camada cromatica,
nivelar a superficie e ajudar a refletir a luz da camada cromatica (Antunes, 2014).

Nas quatro amostras recolhidas, através da microscopia Otica (MO), foi possivel
identificar que a camada de preparacdo possui uma tonalidade branca; foi ainda possivel
observar uma homogeneidade na camada, sem particulas distintas. A andlise micro-quimica
para detec@o de carbonatos teve um resultado negativo, pelo que se assume ser uma preparacao
a base de sulfato de célcio, sem presenca de branco de chumbo (também ele, carbonato). Com
base neste resultado, parece tratar-se de uma producao nacional (“Arte da Pintura, Symmetria
e Perspectiva” de Filipe Nunes, 1615), j4 que as preparacdes flamengas eram a base de
carbonato de célcio. Por outro lado, as dreas das carna¢des sdo mais claras do que as restantes
areas.

Foi, ainda, possivel identificar através da MO que a espessura da camada de preparacdo
alterava consoante as zonas das amostras. Todas elas apresentavam o suporte (madeira), o que
tornou possivel perceber que se tratou de uma aplicacio manual. Este tipo de aplicacdo é
bastante irregular, ji que a pressdo exercida na trincha pode ser maior ou menor. Foi ainda
possivel visualizar que a espessura da camada de preparacao era sempre maior que a da camada
cromatica.

Identificou-se um padrdo estalado de envelhecimento, muito caracteristico e tipico de
obras em madeira. Verificou-se, ainda através da MO, que o mesmo atravessa todas as camadas,
desde a cromética até ao suporte, com arestas vivas e finas aberturas que desenham um padrao
quadriculado carateristico dos movimentos dos veios da madeira.

Estas camadas ndo apresentam falta de coesdo nem de aderéncia ao suporte lenhoso;
contudo existem lacunas provocadas pela colonizacdo de insetos em quatro zonas principais da
pintura, nomeadamente, no canto superior esquerdo (fig. 20), na zona das armas (fig. 21), no
rosto do soldado a direita (fig. 22) e na mao que esta a segurar a corda (fig.23).

Figura 20 - Pormenor da lacuna no canto superior

Figura 21 - Pormenor da lacuna na zona das armas
esquerdo
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Figura 23 - Pormenor da lacuna na méo

Camada cromatica

No que respeita a paleta de cores tipica da sua época,
esta era constituida por vermelhos, verdes, negros,
castanhos e amarelos. A camada cromadtica é constituida
por uma ou duas camadas de tinta, aplicadas de acordo com
as exigéncias da técnica pictérica e os efeitos pretendidos.
Sdao camadas bastante finas e homogéneas, embora se
verifique a ocorréncia de casos pontuais de empasto
propositado, nomeadamente na zona de escorrimento de
sangue de Cristo e na zona branca das cordas (fig. 25). Os
pigmentos, em sentido restrito, sdo materiais de origem
inorgénica, cristalinos e insoldveis. Distinguem-se dos
corantes pelo facto de estes serem materiais organicos
normalmente soluveis (Cabral, 2013)

IFigura 25 - Empasto na zona da gota de sangue e no branco

Figura 24 - Areas de recolha de amostras
das cordas
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A recolha de treze amostras estratigraficas (fig. 24) foi efetuada apds a andlise
pormenorizada de toda a documentagdo referente a obra, tendo como critério obter a maior
extensao possivel em termos de tons cromaticos. Sempre que possivel, esta recolha foi efetuada
em areas que apresentavam estalados ou orificios de insetos na camada cromatica. Para a
recolha das amostras, recorreu-se a um bisturi com auxilio de uma lupa. Foram utilizados
contentores Eppendorf para o seu armazenamento, sendo que cada amostra foi devidamente
identificada com um c6digo nas éreas ilustrada na imagem. Os cortes foram preparados através
da inclusao das amostras numa resina epdxida- Epofix da Struers- que, depois de endurecer, foi
polida de forma a proporcionar a observacio da sec¢io transversal das mesmas por MO,

Verdes

No que diz respeito as areas verdes, em zonas de céu e vestes (correspondentes as
amostras A3, A4, A7 e AS8), a primeira camada observada nos cortes corresponde a
camada de preparacdo (amarelecida e mais espessa que as camadas sobrejacentes),
seguindo-se de uma camada fina verde escuro, sobre a qual foi aplicada a camada verde
final. Esta dltima camada apresentava particulas azuis, sugerindo uma mistura para obter
a cor verde. Por fim, era visivel uma fina camada de verniz.

Existe ainda presenca de branco na mistura do verde, que possivelmente servia como
forma de clarear cor, que correspondia as cores verdes de luz.

Castanhos

Em relacao a estas amostras de cor castanha em zonas da cruz (A5 e A6), a camada
preparacao mantém-se de cor amarelecida, seguindo-se a camada fina de verde escuro,
sobre a qual se apresenta uma camada de cor castanha homogénea e, por fim, apresenta-
se a camada fina de verniz.

Negros

No que diz respeito aos negros das zonas de pontas de langas dos guerreiros (A9),
€ novamente visivel a camada de preparacdo amarelecida e espessa, seguindo-se a camada
fina de verde escuro, subjacentemente a cor verde-escura com particulas de azul. Por fim,
apresenta-se a camada fina de verniz.

Carnacdes

Relativamente a carnacdo (A10, All, A12 e A13) foi possivel verificar, na
visualizagdo através da estratigrafia, uma camada de preparacdo translicida, a que se
seguia uma camada fina de verde escuro, sobre a qual se apresentava uma camada fina
branca e, acima dessa uma rosa. Como camada final, apresentava-se novamente uma
camada fina de verniz.

Vermelho

Devido ao seu tamanho reduzido, a analise das amostras vermelhas obtive um
resultado inconclusivo.

3 Ao longo do estagio, ndo foi possivel tirar fotografias as amostras uma vez que o equipamento nido estava
a funcionar; apenas foi possivel visualiza-las a MO.
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A camada cromética encontra-se em bom estado, ndo apresentando falta de aderéncia nem
de coesdo a camada de preparacdo; contudo, podem-se verificar, por toda a obra, pequenas
lacunas de forma circular provocadas pelos insetos xil6fagos. As lacunas maiores ja foram
referidas anteriormente na camada de preparagao.

Sobre a superficie cromatica foi possivel observar sujidade superficial e ainda alguma
sujidade aderente, o que provoca uma ligeira alteragao de cor na mesma.

Com o auxilio do microscopio Otico portatil, foi possivel verificar uma fina rede de
estalados, o que € bastante normal de acontecer em pinturas antigas devido ao envelhecimento
da obra. Alguns destacam-se mais que outros, mas estdo sempre presentes. O padrdao dos
estalado era retilineo e estreito orientados na direcdo dos veios da madeira e com algumas
ramificacdes. Este tipo de estalados acontece devido a perda de elasticidade que a camada
cromética sofre e que deixa de acompanhar os movimentos da madeira.

Os estalados de envelhecimento fazem parte da pintura — ou seja, da identidade da
mesma enquanto manifestacdo da sua idade —, e como tal, ndo deve ser sujeita a intervengdes
nem ocultagdes, uma vez que isso seria apagar uma parte da obra.

Revestimento Final

O verniz aplicado sobre a camada pictdrica é muito fino, existindo amarelecimento devido
a fendmenos de foto-oxidacao.

Moldura

Quanto a moldura, podemos constatar que ela € muito recente em relagdo a pintura e
que se insere ja depois da revolucdo industrial, porque a constru¢do € muito mecanizada — o
suporte € bastante prefeito e a sua pintura muito homogénea. Um aspeto importante a salientar
€ o facto de a moldura nao ter sofrido qualquer ataque por parte das térmitas ou de xil6éfagos, o
que determina que a colonizagdo tenha sido anterior a colocagdo desta.

Relativamente ao suporte de madeira da moldura, este encontra-se em bom estado de
conservacgao, possivelmente devido ao facto de esta ser uma adicdo posterior ao conjunto da
obra. A moldura apresenta manchas provocadas pela oxidacdo dos elementos metélicos
presentes (na cabeca dos pregos). Existem também pequenos sinais indicativos de agdo
bioldgica provocada por insetos xil6fagos, mas esta € pouco significativa. Quanto a estrutura
do suporte, os cantos da moldura, ndo estando fixados, permitem pequenas movimentacoes,
mas que ndo criam problematicas a mesma. Por outro lado, a moldura nao apresenta sustentacao
apropriada para o tipo de peso que a obra tem, na medida em que o tipo de madeira presente
(pinho) e a moldura fina e leve, que tem como func¢ao sustentar duas tdbuas de carvalho, — que,
apesar de serem finas, t€m um comprimento bastante significativo — demonstram que a moldura
nao foi muito pensada nem estruturada, a ndo ser pelo efeito estético.
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A nivel da camada cromética, a moldura apresentava algumas lacunas, de dimensdo e
profundidade varidvel, e muito provavelmente resultantes de choque mecanico. A nivel da
superficie, observou-se deposicdo de sujidade, acumulada sobretudo nas reentrincias.
Pontualmente, verificam-se desgastes da camada de tinta, e na zona dourada onde foi aplicada
folha de ouro a mordente (fig. 26).

Figura 26 — Lacuna a nivel de suporte e desgaste na zona dourada
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Capitulo III - Tratamento da Pintura

7z

Para a conservacdo e restauro da pintura, o reforco estrutural do suporte é uma
prioridade importante para a obra, uma vez que a obra estd muito frigil e ndo permite a sua
manipulagdo.

Limpeza mecanica da sujidade na frente e no tardoz da pintura

Primeiramente, certificou-se de que ndo havia destacamentos na camada cromética.
Comecou-se por fazer uma limpeza mecanica na superficie da pintura (fig.27) com trincha de
cerdas macias e aspira¢do controlada, com o tubo revestido por tule, para remover sujidade
superficial e agregada, como poeiras, serrim e outros vestigios. Repetiu-se o processo, mas com
maior dilagdo, pois havia maior volume de sujidade deixada pelos microrganismos e pela
fragmentacdo da podridao cubica.

Figura 27 - Limpeza mecénica com trincha e aspirador

Remocao da moldura

Para se proceder as etapas seguintes, foi necessario remover a moldura (fig.28), com a
pintura virada para baixo e com auxilio de uma chave de fendas. Desapertaram-se os parafusos
que estavam a suportar as travessas de madeira, presas nos cantos; perante isto, € com bastante
cuidado removeu-se a pintura da moldura.
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Figura 28 - Remogdo da moldura

Facing

Seguidamente, fez-se um facing (fig.29). Apesar de a pintura ndo ter destacamentos, o
mesmo tem como objetivo conferir uma protecao temporéaria a superficie do painel, facilitando,
de igual modo, um manuseamento seguro e a prevencdo de eventuais perdas que pudessem
ocorrer na superficie pictdrica devido as atividades mecanicas a realizar no suporte enquanto a
superficie da pintura se encontra voltada para baixo.

Na aplicacdo do facing utilizou-se papel
japonés, um papel constituido por fibras
desordenadas, o que contribui para que nio
deixe marcas no estrato pictorico. Para além
disso, o papel foi desfibrado nas margens de
forma equilibrada e regular, em oito pedagos,
humedecendo-se o papel nas zonas onde se
procedeu ao corte manual. Foi ainda tida em
aten¢do a forma de aplicacdo do papel japonés
de maneira a que ndo criasse problema na
separacdo dos painéis; ou seja, a aplicacdo foi
feita separadamente na unido dos dois painéis.
Posteriormente, foi aplicado adesivo (cola de
coelho) com trincha, numa solugdo a 6% e em
sistema de bandeira inglesa. O adesivo foi
previamente aquecido em banho-maria a 50° C.
Para acelerar a secagem e evitar a presenca de
humidade na superficie pictorica, utilizou-se
um secador a baixa temperatura para

) i gt e ity minimizar possiveis problemas de estabilidade
Figura 29 - Aplicagio de facing sobre a superficie da pinura @0 nivel da camada pictorica, causados pela
reten¢do de humidade no interior da pintura.
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Separacao das tabuas

Com o facing realizado, passou-se a colocacio de esponja de polietileno e papel sobre
a mesa de trabalho como forma de protecao para a obra. De seguida, procedeu-se a separacao
das tdbuas. Comecgou-se pela remocao das cavilhas, utilizando um mini berbequim de precisdo
com uma broca. Optou-se por remové-las desta forma para ndo criar tensdes e forcas na
remog¢do manual, isto €, para que se fosse extraindo com pung¢des empurrando para fora dos
orificios. Visto que as cavilhas se encontravam atacadas por microrganismos, possivelmente
irilam partir-se durante o processo de extragcdo. Para além disso, também ndo seria possivel a
utiliza¢do das mesmas cavilhas na unido das tdbuas uma vez que tinham perdido a sua fungao
estrutural, sendo necessario fazer umas novas. Depois disso, separaram-se facilmente as tabuas,
visto que nao havia mais nada a uni-las. Deste modo, retiraram-se as taleiras que, apesar de
tudo, se apresentavam em muito bom estado de conservacdo: ndo tinham quaisquer vestigios
de microrganismos, apenas estavam partidas ao longo dos veios da madeira, que, por norma, ¢
uma zona de maior tensdo para a estrutura da madeira. De seguida, fez-se a limpeza das taleiras
e dos encaixes onde as mesmas estavam inseridas, que apresentavam bastante sujidade
acumulada pelo tempo. Foram, entdo, utilizados um aspirador e pincéis para chegar as zonas
mais dificeis.

Remocao da podridao cibica

Foi necessario proceder a remoc¢ao da podriddo ctbica devido a falta estrutural da zona
afetada. Havia muita falta de material no reverso do suporte devido, em parte, ao ataque das
térmitas, juntamente com a falta de material provocada pela podriddo cubica, que se foi
destacando ao longo do tempo e que ainda apresentava risco de destacamento futuro. Assim, o
suporte encontrava-se extremamente enfraquecido, uma vez que o painel era estreito. Tendo
1SS0 em conta, era necessaria uma reconstrugdo estrutural da matéria em falta, o que seria a
intervencdo mais importante para a obra, pois apresentava um grande risco de perda conforme
sera referido posteriormente. Outra questao importante de referir € o facto de a consolidacao do
suporte com resina nao ser suficiente para criar estrutura para a obra, pelo que a consolidacao
na zona de podridao ndo teria efeito.

Neste caso, comegou-se por prender os painéis a mesa de trabalho com grampos
devidamente protegidos do contacto com a obra. Com ajuda de formdes (fig.30), removeram-
se e nivelaram-se as areas com podriddo cubica, criando vérios niveis de desbaste, conforme a
profundidade do ataque. Optou-se por esta maneira para nao retirar madeira que estivesse em
bom estado, apenas zonas totalmente afetadas e que estivessem em risco de cair do suporte.
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¥

Figura 30 - Remoc¢io da podridéo ctibica a formao

Desinfestacao do suporte

Ap0s o tratamento anterior, fez-se uma desinfestacio preventiva, uma vez que nao havia
sinais de acdo bioldgica ativa. O objetivo deste tratamento foi evitar uma futura infestacio de
microrganismos e insetos. Utilizou-se Odéon gel®, aplicado a trincha. O carater preventivo
deste tipo de produtos ndo é muito elevado pelo que é necessaria a repeti¢do periddica do
tratamento. Ao usar uma solucdo gelificada aumenta-se o tempo de atuacdo das permetrinas,
uma vez que a sua evaporagdo € menor; para além disso, hd ainda um maior controle na sua
aplicacdo, pois ndo sendo liquido, ndo tem escorréncias e ndo impregna excessivamente no
suporte, o que protege as outras camadas do seu contacto. A aplicacdo de um gel diminui
também o risco de contamina¢do para quem o aplica e é menos prejudicial para o meio
ambiente.

Apés a aplicagdo, o painel foi envolvido numa bolsa de plastico para retardar a
evaporacdo dos solventes do gel. O processo foi realizado com o equipamento de prote¢dao
individual (méascara com filtros e luvas de nitrilo) na sala de extracdo devido a toxicidade do
produto utilizado e a necessidade de haver total evaporacdo do desinfestante. O painel
permaneceu nesta sala até o desinfestante ser totalmente absorvido e se ter dado a evaporacao
dos solventes.

Consolidacao do suporte

A consolida¢do do suporte lenhoso € um tratamento irreversivel e consiste em fazer
penetrar na madeira uma resina (geralmente sintética) diluida num solvente (fig.31). Quando o
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solvente evapora, a resina fica agregada as fibras da madeira interligando-as e reforcando, deste
modo, as areas fragilizadas, devolvendo assim a madeira a sua consisténcia original, para que
esta seja mais estavel, s6lida e compacta e nido condicione a estabilidade dos estratos
preparatdrios e cromaticos. Neste caso, utilizou-se Paraloid B72® dissolvido em Shellsol® A.
Este tipo de solucdo € frequentemente usado gragcas ao seu poder adesivo, solubilidade em
solventes compativeis com a madeira, boa resisténcia a luz e raios UV, transparéncia e alguma
flexibilidade e elasticidade, adaptando-se assim, as irregularidades da madeira e aos orificios
produzidos pelos insetos. O solvente utilizado tem uma evaporacdo lenta o que permite um
maior tempo de aplicacdo. Esta foi feita com diferentes concentragdes, inicialmente, por injecao
e s6 numa fase mais avancada do tratamento, por pincelagem. As concentracdes mais baixas
penetram em maior profundidade no suporte e o seu aumento gradual vai preencher o vazio
entre as fibras. Inicialmente, foi utilizada uma concentracao de 5%, tendo sido feitas duas
aplicacoes. De seguida, fizeram-se mais duas aplicagdes a uma concentracdo de 10% e,
finalmente trés aplicacdes com uma concentracdo de 15%, sendo as duas tltimas aplicadas a
trincha nas areas em que ja ndo era possivel aplicar por injecdo.

Figura 31 - Consolidagdo do suporte

Parquetagem dos elementos em falta

Em situacdes de deterioracdo extrema do suporte, como foi o caso desta obra, que
apresentava degradacdes de ataque bioldgico, urge a necessidade de intervir, para recuperar a
estabilidade mecanica do conjunto. A aplicacao da parquetagem as técnicas de intervengao de
suportes em pintura sobre madeira ¢ uma forma de preenchimento das zonas em faltas com
varias pecas de madeira. Justifica-se a utilizacdo da mesmo em areas de dimensdes
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significativas, onde a colocagdo de uma peca unica nao € o mais adequado. Pelo facto de utilizar
diversas pecas de madeira e desencontradas intencionalmente entre elas, promove-se uma
anulacdo das forcas naturais do comportamento da madeira que estd a ser incorporada. A
utilizacdo deste sistema nao se deve a questdes estéticas, mas sim a esse equilibrio de forgas,
assim como a uma facilidade de aplicacdo das pecas. Na prética, € mais ficil ajustar varias pecas
a uma lacuna de recorte sempre irregular, do que utilizar uma peca unica, na medida em que
isso implicaria desbastar mais o painel original, de modo a facilitar a colocacdo dessa peca
nova, o que levaria a remoc¢ao de material em boas condigdes.

O assentamento das pecas de carvalho americano foi efetuado do interior para o exterior,
peca a peca (fig.32). Cada peca teve um assentamento preciso, de forma que ndo ficassem
espacos vazios entre cada uma das pecas. As pecas de parquetagem foram preparadas antes do
inicio da operacao, feitas em niimero elevado e sempre com a mesma medida, em maquinas de
corte. O acerto para assentamento das mesmas foi feito mediante observacao de uma a uma no
local de colocacdo, com recurso ao serrote e ao formao. O assentamento das pecas foi feito em
varios estratos devido aos varios niveis de degradacdo e sempre desencontrado por causa da
anulacdo das forcas. Foram aplicadas 48 pecas no nivel inferior, 61 no segundo, 92 no terceiro
e 143 no dltimo nivel, num total de 214 pecas.

Figura 32 - Aplicagdo do sistema de parquetagem

Na sequéncia da constru¢do da parquetagem, houve necessidade de fazer um
preenchimento volumétrico no canto inferior esquerdo. Para tal, aproveitaram-se algumas bases
de apoio deixadas pelos pedacos de madeira. De seguida, seccionou-se uma pec¢a de carvalho
americano, tendo em atencao o veio da madeira. Neste caso, como tinhamos uma pintura com
veio na horizontal, o elemento de preenchimento também tinha de acompanhar a mesma
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direcdo. A peca para o preenchimento foi desbastada a formdo, de forma a adaptar-se
perfeitamente ao suporte original. Foi aplicada uma dispersao aquosa de acetato de polivinil em
ambas as faces, apertada com um grampo de mola e deixada a secar durante 24 horas. Fez-se o
nivelamento em relacdo a superficie com o formao, deixando a face plana 1 mm abaixo da
camada cromatica, de modo que a que fosse possivel a aplicacdo de massas, respeitando as
varias camadas originais. O desbaste foi feito com o formao colocado sempre do lado da
pintura, para ndo danificar a superficie cromatica. No final, depois da aplicacdo total da
parquetagem, houve a necessidade de nivelar algumas zonas mais altas. Para isso, usou-se um
goiva laca, uma vez que o formao, por ser reto, tem tendéncia para espetar os cantos da lamina,
o que faz com que lasque as fibras ao invés de as cortar, dai a necessidade de usar uma goiva
laga. Para retirar as marcas da goiva, utilizou-se um raspador para nivelar a superficie da
madeira.

. el

Figura 33 - Concluséio do reforco estrutural
(parquetagem)

Revisao das taleiras, cavilhas e uniao das tabuas

No processo de revisao das taleiras, verificou-se que ambas estavam partidas na zona
onde originalmente tinha sido feita a furacdo para as cavilhas. Ainda assim, elas encontravam-
se em bom estado de conservagao, pelo que ndo havia necessidade de as substituir. Ja em relacao
as cavilhas, era necessario utilizar umas novas pois nao se conseguiu aproveitar as originais.
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Primeiramente, comegou-se por fazer uma limpeza mecanica das taleiras (fig.34) para
remover sujidade acumulada; de seguida, usou-se um adesivo ep6xido para fazer a colagem.
Era essencial fazer uma colagem mais forte, uma vez que as taleiras fazem parte de uma
estrutura importante da obra e estdo sujeitas a for¢as de tensdao aquando da unido das tabuas
com as cavilhas. Foi usada massa epoxido para preencher algumas falhas de madeira nas
taleiras, de forma a fornecer uma maior estrutura as mesmas; posto isto, fizeram-se oito novas
cavilhas de faia. Ap6s o seu corte transversal, a medida da profundidade dos furos, foram
inseridas nos orificios, sem colar. Todas as cavilhas devem ser numeradas e colocadas sempre

Figura 34 - Conclusio do reforco estrutural das taleiras

Figura 35 - Limpeza mecanica das taleiras

dentro dos seus furos respetivos. Em todas as pecas foram feitos pequenos chanfros nos topos,
para melhorar a capacidade de entrada nos furos em cunha de maneira a ndo sair.

Para se fazer uma boa colagem, a superficie de contacto foi raspada com um raspador,
removeram-se vestigios da cola e sujidade antigos. A zona de contacto deve estar sempre limpa
de colas antigas de forma a ter uma colagem eficaz, visto que as zonas com colas antigas que
ja perderam a sua capacidade de aderéncia poderdo ser pontos frageis para a nova colagem.

Uma vez feita a limpeza das juntas, fez-se um ensaio com réguas e grampos. Esta
operacdo de ensaio para a colagem é fundamental. Acondiciona-se a tecnologia de apoio,
testam-se as dificuldades a superar e s6 depois se efetua colagem final. Caso ndo seja efetuado
este ensaio, a colagem pode correr mal. A colagem foi feita de maneira reversivel, ou seja, o
adesivo acetato polivinil foi aplicado apenas na junta de contacto das tdbuas, sendo que as
taleiras e cavilhas ndo foram coladas, de modo a ndo criarem duas areas que impedissem a
madeira do painel movimentar-se da mesma forma ao longo das pranchas.

Durante a colagem, a pintura estava virada para cima de forma a proporcionar uma
percecdo correta do nivelamento das tdbuas e da composi¢do da pintura. Para todo este
processo, foram utilizados grampos e pequenas placas de cortica para equilibrar o nivelamento
das tabuas. Deixou-se secar durante mais de 24 horas, de forma a obter uma secagem total e
uma unido eficaz das tabuas.

Foram encaixadas as novas cavilhas em cunha. Depois, foram cortadas a medida com
um serrote (tanto no reverso, como na superficie cromatica) e, de seguida, niveladas com uma
goiva. Apenas na superficie cromética foram rebaixadas 1 mm abaixo da mesma, para aplicac@o
futura de massas de preenchimento.
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Remocao do facing e tratamento dos elementos metalicos

ApOs a revisdo estrutural ser concluida, foi possivel remover o facing e comecar a tratar
a superficie da pintura.

Para remover o facing, foi utilizada uma esponja humedecida com 4gua morna. A
esponja foi passada vérias de forma suave e cuidadosa até que o papel japonés se tivesse soltado
da pintura.

Removido o facing, foi possivel aceder aos elementos metilicos. Como nao foi possivel
remover todos os pregos, uma vez que estavam demasiado enterrados, optou-se por rebaixa-los
e tratd-los. Para o tratamento dos mesmos, comegou-se por usar um mini berbequim para
rebaixar o prego Imm abaixo da camada cromética (fig.36). Posto isto, o prego teria de ser
tratado de forma a prevenir que voltasse a criar oxida¢do; para tal, utilizou-se Paraloid B44®
em benzotriazol (Incralac®). Para fazer o rebaixo, foi usado, no berbequim em baixa rotagao,
um acessorio de ponta muito fina e em pedra para que, no processo, ndo fossem provocados
danos a camada cromatica, uma vez que grande parte dos pregos se encontrava na mesma.

Figura 36 - Remocio e tratamento dos elementos metalicos

Limpeza quimica da camada cromatica

Depois do facing removido e os elementos metalicos tratados, continuou-se com o
tratamento da camada cromaética, realizando-se de seguida os testes de limpeza, come¢ando por
ordem crescente de polaridade, com solventes. A limpeza quimica com solventes teve como
objetivo a remogdo da ligeira camada de verniz e de depdsitos sobrejacentes.
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Comecou-se por testar a solucao em vérias zonas de cor. Como certos pigmentos reagem
de maneira diferente entre eles, é sempre necessario fazer testes. Apds conclusdo dos testes,
verificou-se que uma soluc¢do de ligroina/etanol (LE6) tinha efeitos satisfatorios (fig.37).

No caso da obra em tratamento, todas as cores responderam bem a solug@o. A limpeza
foi feita com cotonetes de algodao em movimentos circulares e com o auxilio de um bisturi nas
areas de maior concentracio de depdsitos e, portanto, mais dificeis de remover — como, por
exemplo, excrementos de moscas que iam aparecendo ao longo da camada cromética —,
evitando-se assim mais passagens do solvente. Como resultado final, a realizacdo da limpeza
apresentou-se bastante homogénea e teve um resultado agradavel que era pretendido para esta
obra.

Figura 37 - Limpeza quimica com ligroina/etanol

Limpeza e tratamento dos orificios provocados pelos insetos

Concluida a limpeza quimica, era necessario fazer a limpeza mecanica nos orificios que
estavam presentes ao longo da superficie da pintura. Estes orificios apresentavam bastante
sujidade concentrada provocada pelos insetos, e muitos deles estavam completamente
entupidos, pelo que tinha de ser limpo. Para isso, foram utilizados alguns utensilios pontiagudos
(fig.38), uns mais curtos que outros, para poder chegar aos locais mais dificeis sempre com
auxilio do aspirador. Em dois momentos, foi necessario guardar os fragmentos da camada
cromatica porque o suporte dessa camada era apenas sujidade acumulada no orificio, o que na
remocdo acabou por abater. Mais tarde, na aplicacdo das massas de preenchimento, foram
recolocados nos locais correspondentes. Com a limpeza dos orificios concluida, foi necessério
proceder a uma nova consolidacdo. A consolida¢do, apesar de j4 ter sido feita anteriormente no
tardoz da obra, ndo teve penetracao total para chegar a todos os orificios da obra. Para garantir
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uma maior eficicia, foi necessario fazer esse processo. Para isso foi usado Paraloid B72 em
Acetona (15%), aplicado a seringa, de maneira a poder chegar a todos a zonas, visto que muitos
orificios eram muitos pequenos era necessario usar uma feramente de ponta pequena. Além
disso, também permitiu criar um isolamento entre a massa que ia ser aplicada posteriormente.

4 \

Figura 38 - Remocdo de excrementos deixados pelos insetos
com utensilio pontiagudo
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Preenchimento das lacunas com massas aquosas e o
respetivo nivelamento

O passo seguinte foi o preenchimento das lacunas. Este
procedimento totalmente reversivel é importante, pois € ele que
vai conferir a base para a reintegracao pictdrica. Os produtos
utilizados tém de ser compativeis com os restantes, tendo boas
propriedades fisicas e quimicas. O preenchimento, neste caso, foi
sulfato de célcio dihidratado (CaSOs4 2H>0) em cola de coelho
(1:13). Como foi identificado na camada de preparagao de sulfato
de célcio, optou-se por usar o0 mesmo tipo de massa (fig.39). A
aplicacdo desta massa tinha ainda a vantagem de permitir uma
suavidade e finura ideais para receber a minucia dos pormenores
da reintegracdo cromatica. Para a sua aplicagdo, foi utilizada uma
espatula em tridngulo com a ponta fina, de maneira a poder
empurrar a massa para dentro dos orificios. Como na secagem ela
tem tendéncia a retrair devido a perda de dgua que estd na sua
constituicdo, a massa foi deixada acima do nivel da camada
cromdtica, para que se poupasse uma segunda aplicacdo. O
nivelamento destas massas, apds a sua secagem, foi feito com
recurso a cotonetes de algodao embebido em 4gua destilada e
bisturi.

Figura 39 - Aplicacdo das massas aquosas
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Aplicacao de um verniz intermédio

A aplicacdo de um verniz intermédio tem como objetivo isolar, proteger as camadas
cromaticas originais e saturar as cores da obra, de forma a auxiliar a reintegracdo. Desta forma,
também ¢é possivel que em futuras intervengdes se possa proceder a remog¢ao dos materiais
aplicados sobre esta camada de forma mais facil. O verniz utilizado deve ser o mais estavel
possivel e facilmente removivel numa intervencdo futura. Neste caso, o verniz aplicado
consistiu numa solucdo de Paraloid B72 em Shellsol A, numa concentracao a 10%.

Reintegracio cromatica e verniz final

A obra tem uma forte importincia no culto da religido, por isso deve-se restituir a
harmonia, devolvendo a pintura a sua potencialidade estética e expressiva e visando eliminar o
efeito contrastante das massas de preenchimento ou das lacunas. Para a reintegracdo cromatica,
utilizaram-se aguarelas. Esta escolha prende-se com o facto de apresentarem uma Otima
reversibilidade em 4gua, bem como ao facto de ndo apresentarem alteracOes Oticas
significativas com o tempo. Além disso, ttm uma secagem bastante rapida e, mesmo que
sequem, pode-se sempre reutilizar novamente com ativacao aglutinante através da agua. As
lacunas de maiores dimensdes tiveram uma técnica discernivel.

Na aplicagdo do verniz final, utilizou-se uma solu¢do de Paraloid 72 em Shellsol A,
numa concentragao a 10%.
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Figura 40 — Fotografia frontal do resultado final ap6s
tratamento

Figura 41 - Fotografia do verso do resultado final ap6s
tratamento
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Capitulo IV - Estudo de Caso: Revisao de Sistema de Molas para
Planificacdo de Painéis

O estudo de caso que acompanha este relatério de estagio prende-se com a revisao de
um sistema de molas a utilizar em pintura sobre painel.

Uma vez que a movimentacdo da madeira estard sempre presente, ndo ha forma de a
evitar, mas sim de a controlar e retardar, através de varios métodos — seja através de
mecanismos auxiliares, de estruturas, do controlo da humidade relativa ou da temperatura, ou
do controlo do local onde se insere.

Ao fazer arevisdo de um sistema de molas, pretende-se perceber o seu mecanismo. Para
tal, foram usados materiais acessiveis para o construir. Além disso, serd analisada a sua
funcionalidade, que se prende, precisamente, com a possibilidade de registar os movimentos da
madeira para depois se adaptar o ambiente — regulando a temperatura ou a humidade relativa,
por exemplo — de forma a que, no futuro, eles sejam evitados.

Madeira como Material

A madeira é um material muito usado na arte a vérios niveis*: é um material forte em
funcdo do seu peso, da sua densidade e da sua dureza. Além disso, quando seca é razoavelmente
estavel do ponto de vista quimico, o que favorece uma compatibilidade com camadas
cromaticas.

Contudo, € importante saber que a madeira € um material anisotropico: dependendo da
disposicdo das fibras expande-se ou retrai-se de forma diferente as variacdes de humidade no
ambiente. Para além disso, é também higroscopica, o que faz com que absorva e liberte
humidade. Desta maneira que ndo € 100% estavel e esta sujeita a deterioracdo por parte de
insetos e fungos.

A elasticidade € a propriedade que tém alguns corpos sélidos de recuperar
a sua forma inicial em funcio das forcas mecanicas modificadoras da sua forma.
O comportamento mecanico depende da estrutura da madeira (células e fibras),
a carga de intervencdo em relacdo ao eixo da estrutura, do seu estado fisico
(humidade, temperatura) e da sua forma. O comportamento mecanico da madeira

¢ tdo complexo e complicado que sO6 € interpretivel plenamente em
experimentacdo. (Henriques, 2005)

4 A escolha da madeira por artesaos locais era fortemente influenciada por questdes de disponibilidade e
custo. As espécies de madeira para suportes tinham uma forte escolha na regido em que se situavam.
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Empenos

Em qualquer pintura sobre painéis existe uma grande probabilidade de haver alteracoes
dimensionais na madeira; uma delas sd@o os empenos que sdo facilmente detetaveis. Existem
alguns tipos de deformacdes das tdbuas, tais como, meia-cana, arco de canto, arco de face e em
hélice (fig.42).

Meia Cana Arco de face

Figura 42 - Principais tipos de empenos da madeira (Hilario, 2003: 9)

Este ponto é muito importante do ponto de vista pratico, tanto a nivel da cria¢do pelo
artista como na conservagao e restauro.

Cada tipo de deformagao pode ser produto de varias causas (anomalia na
forma do tronco original, anisotropia das retracdes, variacdes de humidades,
presenca de defeitos e anomalias nos lenhos, esfor¢o mecénico dirigido,
deformacdo permanente, etc.). O empeno em meia-cana € devido a anisotropia
de retracdo transversal, tipicamente presente em todas as tdbuas de corte
tangencial; os outros tipos de deformacgdes (arco, aduela, hélice) sao em geral
associados aos defeitos e anomalias do lenho. (Henriques, 2005)

Os painéis sd@o objetos complexos que podem exibir um nidmero de deformacdes
relacionadas com os diferentes elementos da sua constru¢do. Sabemos que as tdbuas cortadas
tangencialmente desenvolvem frequentemente uma deformacdo numa dire¢do contraria aos
anéis de crescimento devido a contracao anisotrOpica da estrutura celular da madeira.

Ao lidar com uma pintura sobre painel que seja submetida periodicamente a mudangas
da humidade relativa (HR), uma carga fisica pode ser substituida por tensdes internas
resultantes de dispositivos de restri¢do estrutural.

A relagdo entre carga e deformacdo resultante na madeira € extremamente complexa,
uma vez que a madeira ndo se comporta de forma totalmente elastica — o seu comportamento
depende do tempo e a magnitude da deformagdo € influenciada por fatores como a densidade,
a qualidade da madeira (as microfibrilas dentro da parede celular), o angulo do veio em relacdo
acargae a HR.

O conservador-restaurador tem como objetivo a tentativa de fornecer a cada objeto um
refor¢o seguro e confidvel, uma estrutura de suporte ou dispositivo de enquadramento que possa
permitir que o mesmo permanecga dentro do ambiente no qual esté inserido sem danificar. Um
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dos aspetos problematicos deste principio é que, embora muitas pinturas estejam inseridas
dentro de um ambiente controlado pelo clima, como um museu, muitas nio estdo. Uma obra de
arte também pode estar situada numa casa histdrica ou igreja sem controlo climatico, ou numa
casa particular na qual é dada prioridade ao conforto humano, requerendo aquecimento no
inverno e ar condicionado no verdo, sem considerar os niveis de humidade necessaria para
preservar a obras.

Sistema de Molas

De forma a tentar evitar os danos causados pelas mudangas da HR, tém sido
desenvolvidos, ao longo do tempo, varios sistemas. Estes, para além de permitirem que se
controle a movimentacdo da madeira, causada pelas mudancas da HR, servem como um suporte
auxiliar para um painel.

O primeiro sistema de molas perimetrais foi desenvolvido na década de 1970 no Istituto
Centrale per il Restauro (ICR), em Roma: “These systems provided initial adjustment of depth
by spring tension against the perimeter frame but did not take into account deflection
movement.” (New, 2014: 50). Nos anos 1980, foi, também, incorporado no sistema o
movimento de deflexdo (fig.43). Cada mecanismo consistia numa bucha de acrilico que
deslizava numa barra para acomodar o movimento lateral. O didmetro interno do orificio em
cada bucha era ligeiramente mais largo nas extremidades e afunilava em direc¢do ao centro. Isto
minimizava o atrito entre a bucha e a barra e acomodava alguma deflex@o. Eram usadas duas
molas concéntricas entre as buchas de acrilico e as caixas de madeira que estavam presas ao
longo do painel, com um intervalo-padrio entre si. A mola interna era uma mola de extensao
que regulava o movimento perpendicular da madeira. A mola externa era uma mola de
compressao que se encaixava dentro da cavidade da bucha de acrilico e compensava a deflexdo.
Este mecanismo foi provavelmente o sistema mais antigo que teve em conta tanto a expansao
lateral quanto a contracdo, assim como mudancas na deflexdo.

2 ¢ s
e 4'
L= - ¢ ',‘

Fura 43 —Mecanismo de molas desenvolvido no ICR nos anos 1979-80
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Na mesma década, foi desenvolvido um mecanismo que permitia que a tensao da mola
fosse ajustada, mecanismo esse que ainda é usado atualmente:

This system was evaluated by Marcon et al (2010) who produced and
compared a finite element model with experimental displacement
sensors on a mock-up panel painting. This is the first model known to
the author to be developed specifically to evaluate an auxiliary support
for a panel painting. (New, 2014: 50)

Ciro Castelli, do Opificio delle Pietre Dure (OPD), desenvolveu um mecanismo de mola
em meados dos anos 80 que controlava o movimento lateral e perpendicular. Incluiu dois
importantes avancos no mecanismo: a reducdo do atrito e a capacidade de ajuste da tensdo da
mola. Posteriormente, este tipo de mecanismo de mola foi ligeiramente modificado no
Metropolitan Museum of Art de Nova lorque (fig.44). O cilindro de sec¢do circular foi
substituido por tubos de seccdo quadrada de latdo para facilitar o ajuste da tensdo. Neste
mecanismo, uma porca quadrada encaixava na tubulacdo de secc@o quadrada e a tensdo era
ajustada girando o parafuso. As modificacdes na peca de deslize ajudam a reduzir ainda mais o
atrito. Estas modificacdes incluem uma mudanca no material de Teflon para Delrin — mais duro
e mais denso — e uma mudanga na forma da peca de deslize.

Figura 44 - Mecanismo usado no Metropolitan Museum de Nova lorque

Todavia, uma vez que estes mecanismos foram feitos especificamente para serem
usados em painéis maiores e mais espessos, eram inadequados para usar em painéis mais finos.

Em 1987 e 1988, Ciro Castelli desenvolveu um pequeno mecanismo de mola para ser
usado num painel de carvalho. Este mecanismo era mais fino e mais pequeno do que os
anteriores e era anexado a uma rede cuja forma era feita de acordo com a curvatura do painel.
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Um orificio pré-perfurado numa presilha de madeira presa ao painel sustentava a extremidade
de uma mola e permitia o movimento lateral, possibilitando que a extremidade do braco da
mola deslizasse dentro do orificio. A deformacdo da mola permite flexdo convexa e acomoda
mudancas na curvatura do painel.

Este  sistema  foi,
I U novamente, melhorado no
Metropolitan Museum
(fig.45). Nesta versdao, um
parafuso de fixacdo era
colocado no centro da bobina
da mola e no filtro do
perimetro, proporcionando um
ponto de articulacdo em torno
do qual a mola pode girar.
Através deste ponto, a tensdao
de pré-carga pode ser
facilmente ajustada girando a
extremidade curta da mola,
enquanto a outra extremidade
¢ mantida dentro de uma presilha de madeira presa ao painel. Uma vez que a tensdo de pré-
carga € ajustada, ela pode ser presa segurando a mola no lugar com um parafuso de madeira
inserido no filtro.
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Figura 45 - Mecanismo aprofundado pelo Metropolitan Museum de Nova lorque

Percebeu-se, entdo, que o principio de todos os mecanismos estava na mola: ela tinha a
funcdo de acompanhar a tensao provocada pela madeira, deixando-a movimentar-se lenta, mas
controladamente, ao contrario do que acontecia nas obras antigas que tinham estruturas
compostas por travessas, caudas de andorinhas, encaixes por macho-fémea, etc. Todas estas
estruturas sao rigidas e, em ambientes controlados, fazem com que o comportamento natural da
madeira ndo sofra grande variag¢do; porém, se por algum motivo houver altera¢io, o suporte e
as camadas subjacentes estao sujeitos a sofrer rutura. Uma vez que ndo hd movimentacao, esta
rutura tem tendéncia para criar fissuras e fendas noutras areas da pintura.

Construcao do Modelo: estrutura com mecanismo de molas

Inicialmente, comegou-se por fazer um estudo dos varios mecanismos de molas
desenvolvidos até entdo, para tentar perceber como funcionavam e que tipo de construgdo
estava presente neles.
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A mola permite uma pequena
movimentagdo da madeira sem criar
tensoes. Enquanto a mola é comprimida,
existem vérios niveis de pressao conforme
a mola € tensionada, o que impede o
material de empenar exageradamente,
pois a mola tem um limite de
compressao/pressao.

O mecanismo de  molas
desenvolvido pela “Design Development
Associates” (fig.46) € dos mecanismos
desenvolvidos mais recentes e mais
avancados, mas também o mais caro
(New, 2014). Assim, pretendia-se realizar
a construcdo da base do mecanismo,
utilizando materiais de facil acesso e de
custo reduzido. O primeiro passo foi
desenhar esbocos dos componentes do
mecanismo (figs. 47 e 48) para perceber
como elas se posicionavam € como
funcionaria o mecanismo de mola.

Figura 47 - Esbocos iniciais do sistema de molas

Figura 46 - Mecanismo de molas desenvolvido pela Design
Development Associates

Figura 48 - Esbogos iniciais do sistema de molas

O sistema de molas tem duas funcionalidades importantes: servir como estrutura
auxiliar do suporte da pintura e permitir um controlo periddico da alteracdo volumétrica da
madeira. Enquanto estrutura auxiliar do suporte da pintura, o mecanismo reduz as
movimentagdes da madeira através da compressdo da mola. Esta mola pode ser ajustada de
forma a criar mais ou menos pressdo. Isto liga-se com o controlo periddico da alteracdo
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volumétrica da madeira na medida em que € a mola que faz mover a anilha. A anilha deve ser
verificada periodicamente pois, conforme a sua posi¢do na régua inscrita no mecanismo, € ela
que fornece informacgdo acerca dos movimentos da madeira, nomeadamente a dire¢do em que
eles ocorrem.

Para a construcdo do mecanismo, eram necessdrias sete pecas fundamentais,
nomeadamente, um tubo, uma mola, um cabo com travamentos nas pontas, uma anilha, uma
tampa com furacdo para tubo, uma anilha cilindrica grossa e um pequeno cilindro de
sustentagao.

De seguida, foi necessario entender que tipo de materiais teriam de ser usados, ja que
tinham de ser minimamente resistentes para aguentarem pressoes. Apds uma analise, concluiu-
se que o tubo e a mola teriam de ser arranjados ja prontos — sendo, ainda, necessario trabalha-
los — enquanto que os restantes materiais teriam de ser construidos de raiz.

O passo seguinte prendeu-se com a obten¢do das pecas.

O tubo, em inox, foi cortado com uma serra de ferro. O inox tem a vantagem de ser
bastante resistente, leve e ndo criar oxidagdo. Depois, utilizando uma serra circular no mini
berbequim com o espagcamento de um pequeno parafuso, abriu-se uma ranhura no correr do
cilindro que percorria o tubo de uma ponta a outra. Por fim, foi feito um pequeno furo a frente
da ranhura que servia para prender o mecanismo ao suporte. E neste tubo que se insere a régua,
neste caso, desenhada com caneta permanente vermelha. A fun¢do do tubo € agregar todos os
restantes elementos do mecanismo.

A mola foi retirada de uma caneta de clique e a sua funcdo ja foi acima explicada. Para
fazer o cabo, foi recolhido um cabo de aco’, que posteriormente foi desfiado para o tornar mais
fino. Depois, foi cortado num comprimento com o dobro da medida necessaria, para poder ter
margem ao utilizd-lo na peca. O cabo serve para ligar o mecanismo ao suporte e para puxar a
anilha que ir4 exercer pressdo na mola.

Para se poder fazer o travamento do cabo nas pontas, pensou-se em algo suficientemente
pequeno, cilindrico e com um pequeno parafuso que apertaria o cabo. Surgiu, entdo, a ideia de
usar os ligadores que sdo utilizados para a eletricidade, o que funcionou bastante bem. De
seguida, usou-se uma anilha de latdo cujo tamanho foi reduzido através do uso de lixas, de
maneira a encaixar perfeitamente e sem folgas no tubo de inox.

As pecas seguintes seriam mais complexas de construir do que as anteriores. Para a
tampa do tubo, teria de ser usado um material que se pudesse esculpir; desta forma, se fosse
metal seria bastante dificil visto que seria necessario um torno mecanico. Colocou-se a hipotese
de usar madeira, visto que é um material de maior proximidade e compatibilidade com os
suportes em estudo. Arranjaram-se dois tipos de madeira que tém bastante resisténcia: buxo e
pau santo. Ambas sdo madeiras densas e robustas. Embora sejam madeiras raras hoje em dia, é
possivel serem encontradas em pequenas quantidades. Acima de tudo, houve curiosidade em
perceber como se comportariam estes tipos de madeira num mecanismo deste género. Além
disso, ambas tém uma boa resisténcia mecanica, dai a escolha deste material. Para entalhar o
pedaco de pau santo, utilizaram-se goivas e lixas para dar a forma pretendida e de forma a que
uma das partes entrasse a pressao no tubo e a outra ficasse de fora. Por fim, foi feito um furo

5 Um cabo de aco € constituido por varios fios de ago entrelacados.
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(usando um mini berbequim com broca) no meio com o diametro suficiente para poder passar
o cabo de aco. Esta tampa serve para facilitar o deslizar do cabo de aco.

Na constru¢@o da anilha cilindrica, utilizou-se o buxo de forma a poder testar os dois
tipos de madeira e a sua resisténcia. As pontas foram cortadas com um serrote e foi-se dando a
forma com lixas, de forma a que encaixasse perfeitamente dentro do tubo de inox. De seguida,
foi feito um furo na lateral cilindrica de forma aparafusar um parafuso que servia de aperto do
cilindro na zona pretendida na ranhura do tubo de inox, sempre com a possibilidade de apertar
em qualquer posi¢ao da ranhura. Esta peca tem como funcao ajustar a pressdo da mola dentro
do tubo.

Por fim, para fazer a dltima pe¢a poderiam ter sido usados diversos materiais. Como foi
arranjado um pequeno isolamento de plastico usado pelos eletricistas que tinha a forma
pretendida, o mesmo foi desbastado com lixas para dar a forma. Esta peca serve para ser colada
no suporte de madeira e permite que o cabo de ago a atravesse e fique preso com o ligador (este
ficando escondido por dentro da peca porque tem um rebaixo interno), permitindo que a peca
assente perfeitamente no suporte.

Y
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Figura 49 - Pecas do sistema de molas

Ap6s esta recolha e preparacdo, procedeu-se a montagem das pecas de forma a perceber
se estavam de acordo com o necessario. Durante a montagem do mecanismo, percebeu-se que
ele tem ndo sé a capacidade de controlar as oscilacdes da madeira, como também fornece
informacdes periddicas acerca das movimentacdes minimas da pintura através da anilha que
percorre a régua.

Foram feitos alguns testes em relacdo ao encaixe, ao posicionamento € ao
funcionamento do mecanismo, numa estrutura de madeira, que foram bem-sucedidos. Posto
isto, seria necessario realizar mais testes — nomeadamente para testar o registo das
movimentacdes da madeira —; contudo, tal ndo foi possivel, em grande medida, devido a dois
motivos. Em primeiro lugar, para fazer este tipo de teste, seria necessirio possuir VAarios
mecanismos uma vez que, como diferentes zonas da pintura podem apresentar oscilagdes
distintas, eles teriam de ser distribuidos por vérias zonas. Assim, seriam necessarios pelo menos
quatro para que fossem colocados equilibradamente nas zonas centrais de uma placa de madeira
empenada. Em segundo lugar, seria necessario que decorresse bastante tempo para se poder
perceber as oscilagdes a longo prazo. Para além disso, a placa de madeira na qual o mecanismo
iria ser testado, teria de ser colocada num ambiente inadequado, com variagcdes acentuadas da

43



Relatério de Estagio

Escola das Artes da Universidade Catélica do Porto — Miguel Amorim Ferreira Aradjo Parreira

temperatura e da HR, propicio a causar empenos mais graves, de forma a testar se 0 mecanismo
desempenhava a fun¢do pretendida.
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Figura 50 - Conclusdo do sistema de molas
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Conclusao

O estagio realizado ao longo destes meses permitiu o desenvolvimento de conceitos,
técnicas e procedimentos aprendidos ao longo do percurso académico — licenciatura e mestrado
—, representando uma experiéncia onde foram colocados a prova os conhecimentos adquiridos
até entao.

No procedimento de tratamento de uma obra, é necessirio que haja uma tentativa de
escolha do método, de materiais reversiveis e de técnicas que sejam o menos prejudiciais para
a obra e primando pela longevidade da mesma. Assim, a tomada de decisdes ao longo do
trabalho desenvolvido no estagio teve sempre em consideracdo o respeito pelo principio da
intervencdo de conservacdo utilizando materiais compativeis com a obra, critério que
atualmente é seguido pelos melhores centros e escolas de conservagao e restauro. A elaboragdo
do relatério visou a caraterizacdo de um processo de intervencdo de conservagao e restauro, no
qual se apresentaram normas, metodologias e boas praticas na conservagao de pintura sobre
madeira. A intervencao serd sempre uma medida a priorizar quando hé a necessidade de tratar
uma obra, medida a adotar quando as medidas de conservacao preventiva falharam.

Relativamente ao estudo de caso, foi feita uma revisao de um sistema de molas a ser
usado em painéis com pinturas cujos objetivos fundamentais sdo servir de suporte auxiliar da
estrutura do painel e fornecer informag¢do acerca do movimento da madeira. Além disso, foi
montado um mecanismo de sistema de molas. O principal motivo pelo qual se decidiu fazer
este trabalho de revisdo € o facto de se relacionar em grande medida com pinturas do tipo da
que serviu de objeto de estudo. Como sdo mecanismos pouco estudados em Portugal, pensou-
se ser interessante explora-los. Além disso, estes mecanismos e sistemas de molas sdo pouco
usados no nosso pais e os existentes tém um custo bastante elevado, para além de precisarem
de ser importados. Foi por este motivo que o sistema de molas aqui pensado foi desenvolvido
usando materiais acessiveis e que ndo exigissem grandes custos.

A preservacdo do patrimonio € fundamental para a construcdo de uma identidade
comum, para a salvaguarda de conhecimentos técnicos e cientificos, bem como para o estudo
da evolucdo de estilos artisticos passados, das narrativas visuais, da historia e das artes em geral.
Somos no presente o resultado das constru¢des do passado. A preservacdo do patrimdnio
permitird a contemplacdo do patrimoénio artistico pelas geracdes futuras.
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