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Resumo

Cristo diante do Sumo Sacerdote, de autoria desconhecida, é uma pintura tenebrista do século
XVII, proveniente de Torre de Moncorvo, que sofreu um estudo aprofundado e um tratamento
de Conservacao e Restauro na Universidade Catélica Portuguesa (Porto).

Durante a pesquisa de contextualizagao desta obra, descobriu-se que se trata de uma cépia
de uma pintura de Gerrit van Honthorst (1592-1656, Utrecht), importante pintor holandés
da sua época, na medida da sua qualidade artistica mas, principalmente, pelo modo como
pintava cenas noturnas iluminadas pela luz de velas, criando um acentuado efeito dramético
com fortes contrastes claro-escuro. Além desta pintura, foi encontrado o registo de outras
trés copias em Estremoz, em Madrid e em Bordéus.

A pintura em estudo foi analisada de modo a poder-se compreender a natureza dos
materiais e técnicas utilizados, nomeadamente, a natureza do suporte téxtil, pigmentos,
cargas e aglutinantes utilizados.

Quanto a conservagao, a corregao das acentuadas deformagoes existentes (principalmente
na zona inferior) ao longo de uma costura vertical levou a separagao parcial da pintura. A
fragilidade e o elevado teor de acidez do suporte téxtil, fruto dos mecanismos de oxidagao e
hidroélise da celulose, justificaram a opg¢ao pela reentelagem. O grave risco de destacamento
das camadas de preparacdo e cromaticas levou a realizacdo da sua consolidacdo. E ainda,
a nivel da superficie pictorica, foram preenchidas as lacunas e realizada a sua reintegracao
cromatica.

Os problemas colocados pela adesdo de um suporte novo a telas com costuras tém sido
solucionados de diversos modos pelos conservadores-restauradores ao longo dos tempos.
Deste modo, e numa segunda parte deste estudo, pretendeu-se fazer um levantamento
de varias propostas e avaliar a sua eficdcia, realizando provetes com os virios sistemas
e submetendo-os a ensaios de tragdo até a rutura. Para a entretelagem dos provetes foi
utilizado o mesmo adesivo (BEVA 871 O. F.®) e quatro tipos de telas de reforgo: linho,
linho encolado, poliéster e poliéster impermeabilizado. Concluiu-se que é preferivel utilizar
um material intermédio para compensar a altura do relevo da costura e, ainda, que o tecido

de poliéster utilizado tem pior performance quando comparado com o linho.

Palavras-chave: Cristo diante do Sumo Sacerdote, Pintura sobre tela, Costuras,

Entretelagem
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Abstract

Christ before the High Priest, of unknown author, is a tenebrist seventeenth century painting,
from Torre de Moncorvo (Braganga) which has been studied and has suffered a conservation
and restoration treatment at the Portuguese Catholic University of Porto.

During the research of the historic and artistic context of this work, we discovered that
it was a copy of a painting by Gerrit van Honthorst (1592-1656, Utrecht), an important
Dutch painter not just for his artistic quality but mostly for the way he painted night scenes
illuminated by candlelight, creating a dramatic effect marked by strong chiaroscuro contrasts.
Besides this copy, we have found three others at Estremoz (Portugal), Madrid (Spain) and
Bordeaux (France).

The painting in study has been analysed in terms of artistic materials and techniques,
including textile fibres identification and pigments, fillers and binders characterization.

In terms of conservation, the correction of significant deformations (mainly in the lower
zone) along to a vertical seam led to the need of undoing part of the seam. The fragility and
the high content of acidity in the textile support, due to hydrolysis and oxidation mechanisms,
justified the lining choice. The high risk of detachment of the ground and chromatic layers
led to its consolidation. Also, at the pictorial level, the lacunae were filled and retouching
was made.

The problems caused by de adhesion of a new support to canvas with seams have been
solved in different ways by conservators over time. Thus, in a second part of this research we
did a survey of several proposals and we evaluated their efficiency by making test models,
and submitting them to tensile tests until rupture occur.For the lining of the test models,
we used the same adhesive (BEVA 871 O. F.%®) and four types of reinforcement fabric:
linen, sized linen, polyester and sized polyester. We concluded that it is preferable to apply
a mid-material to offset the seam’s relief and also that the used polyester textile has an

inferior performance when compared to linen.

Keywords: Christ before the High Priest, Fasel Painting, Seams, Lining
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CAPITULO 1

Introducao

A presente dissertacdo — Cristo diante do Sumo Sacerdote. A Problemética das Costuras
na Conservagdo e Restauro de Pintura sobre Tela. — surge no contexto do Mestrado em
Conservagao e Restauro de Bens Culturais (especializacdo em Pintura) da Escola das Artes
da Universidade Catolica Portuguesa do Porto. Apresenta-se no culminar de um ciclo de
estudos especializado, pretendendo, ndo sé refletir os conhecimentos adquiridos a nivel teérico
e pratico, mas também a capacidade de abragar um projeto de investigacdo cientifica, pelo
que procura assim vir a dar um contributo para a Conservacao e Restauro, na especialidade
de pintura sobre tela.

Deste modo, o presente trabalho dividir-se-4 em duas partes distintas. Uma primeira, onde
se expoe uma breve resenha historico-artistica da pintura Cristo diante do Sumo Sacerdote, de
autor desconhecido, o seu estudo material e técnico, assim como os critérios e a metodologia
da intervencdo de conservagao e restauro realizada nas oficinas de Conservagdo e Restauro
da Escola das Artes da UCP. Numa segunda parte, abordar-se-4 um tema ainda pouco
estudado em pintura sobre tela, tanto a nivel histérico e técnico, como a nivel conservativo:
a problematica das costuras em pintura sobre tela.

A data do inicio deste projeto, a pintura do século XVII Cristo diante do Sumo Sacerdote
encontrava-se em grave estado de conservacio, com deformacoes e fragilizacdo estrutural
generalizadas, bem como perda de material pictérico, necessitando, com alguma urgéncia, de
uma intervencao, tendo-se revelado um excelente caso de estudo. Assim, antes da intervencéo,
procedeu-se a sua devida contextualizacao histérica e artistica, tendo-se descoberto que esta
pintura é uma de varias copias do original de um conhecido pintor holandés, Gerrit van
Honthorst, pintado em cerca de 1617 em Roma. A pintura original, essa, encontra-se na
National Gallery de Londres, tendo-se encontrado o registo de mais outras trés copias, pelo
que se abriu uma porta para o estudo desta questdo, assuntos esses que serdo abordados
no Capitulo 2. J4 no capitulo seguinte, apresenta-se a metodologia de andlise que foi
seguida para o estudo material e técnico da pintura, assim como os resultados obtidos na
identificacdo e caracterizagdo dos materiais presentes na pintura, como o tipo de suporte
utilizado, pigmentos, cargas, aglutinantes, entre outros. Posto isto, é possivel, num quarto
capitulo, analisar o estado de preservacao da obra bem como compreender as suas causas e 0s
processos de degradagao das suas varias componentes materiais. Somente ap6s a compreensao

da obra de arte, na sua materialidade e imaterialidade, é possivel passar & definicdo de um
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tratamento correto e adequado para a sua conservacao e restauro E| pois, como afirma Brandlﬂ
«(...) a obra de arte condiciona o restauro e nao o opostor.

A pintura Cristo diante do Sumo Sacerdote apresentava graves problemas estruturais,
tais como a fragilidade do suporte e as deformagoes acentuadas (principalmente na sua
zona inferior) causadas pela existéncia de uma costura vertical, levando a necessidade de
planificagdo da pintura, para a sua estabilizacdo, reentelagem e tensionamento. Foi a
existéncia desta costura, que levaria a adaptacdo dos processos comuns de tratamento,
que originou a vontade de partir para uma pesquisa mais aprofundada sobre o tema
das costuras em pintura sobre tela bem como sobre as solugdes encontradas por outros
conservadores-restauradores para a resolucdo de problemas semelhantes. Deste modo,
procurou-se, na segunda parte deste trabalho, desenvolver uma pesquisa bibliografica sobre
a existéncia de costuras em pintura, sobre os diferentes tipos utilizados e ainda sobre as
alteracoes do estado de conservacao das pinturas devidas a existéncia de costuras (Capitulo
7). Contudo, da pesquisa realizada, deparou-se com a falta de bibliografia especializada no
tema e ainda a reduzida atencdo dada pelos conservadores e investigadores a estes elementos
originais e estruturais das pinturas.

Aqui chegados, deparamo-nos com a seguinte questao: como entretelar uma pintura com
costuras e qual o melhor método?

Ora, nao encontrando resposta nos estudos existentes sobre a entretelagem de pinturas,
optou-se por ensaiar alguns sistemas de adesdo de telas de reforco ao reverso de pinturas
com costura, por forma a caracterizar a sua eficicia e adequagao ao tratamento deste tipo de
problemética. Assim, através do ensaios uniaxiais de tragdo até a rutura em provetes com
costuras, descritos no Capitulo 10, espera poder-se contribuir para o inicio do estudo de uma

problematica pouco referida, dir-se-ia muito ignorada, na Conservacao de pinturas sobre tela.

'E importante salientar que a Conservacio é um ato continuo que, nio se limita ao Restauro, mas deve
perdurar através da tomada de medidas e comportamentos preventivos por parte do proprietério (Capitulo 6.

Recomendagdes de conservagdo preventiva).
ACfr. BranDI, C. — Teoria do Restauro. Amadora: Edicdes Orion, 2006 p. 3



Parte 1

Cristo diante do Sumo Sacerdote






CAPITULO 2

Enquadramento histoérico, artistico e religioso

Figura 2.1: Cristo diante do Sumo Sacerdote, autor anénimo
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A Problematica das Costuras na Conservacdo e Restauro de Pinturas sobre Tela.

Titulo: Cristo diante do Sumo Sacerdote

Dimensées maximas (tela): 178 x 200 cm

Técnica: Pintura a dleo sobre tela

Artista/Escola:Artista desconhecido, copia de uma pintura de Gerrit van Honthorst
Epoca/Cronologia: Século XVII

Moldura: Madeira entalhada, dourada e policromada

Proprietaria: Maria de Deus Pinto Leite

Proveniéncia da obra: Capela de Nossa Senhora dos Prazeres da Casa dos Gouveia

de Vasconcelos — Torre de Moncorvo, Braganca
Data de inicio da intervencgao: Marco de 2013

Data de finalizagao da intervengao: Junho de 2015



Capitulo 2. Enquadramento historico, artistico e religioso

A pintura quenos propomos estudar e intervencionar proveio da Capela de Nossa Senhora
dos Prazeres da Casa dos Gouveia de Vasconcelos, em Torre de Moncorvo, distrito de
Braganca. Nao se encontra datada nem assinada, além de nao se conhecer qualquer
proveniéncia ou proprietario anterior da obra. A Capela foi construida no século XVIII,
estando inscrita na sua fachada a data de 1714 (possivel ano de conclusao das obras). Apesar
da sua fachada ao estilo maneirista com pilastras e frontdo, o programa decorativo interior
é plenamente barroco com um tecto de caixotoes e um retabulo de estilo nacional de talha
dourada e policromada de verde e vermelho (Figura. Esta capela foi classificada em 1977
como imével de interesse publico pela ex-Direccao-Geral dos Assuntos Culturais, tendo sido

publicado em Diério da Republica a 12 de Setembro de 1978, decreto n® 95/78, I série, n®

2108

Figura 2.2: Capela de Nossa Senhora dos Prazeres, Torre de Moncorvo

Antes de mais, importara proceder a caracterizacao da composicao formal e estética da
obra (Figura. Assim, a cena interior representada na pintura divide-se em dois planos de
profundidade: as duas personagens principais no primeiro plano e as secunddrias (cinco no
total) em segundo plano. No primeiro plano encontram-se duas figuras masculinas de idades
distintas, de perfil, uma diante da outra, em comunicacio, separadas por uma mesa coberta
por um pano de tom escuro debroado com uma franja dourada e sobre a qual repousam dois
livros abertos, um tinteiro com uma pena mergulhada na tinta e uma vela acesa. A figura
ancia, que se apresenta do lado esquerdo, encontra-se sentada numa cadeira apoiando a sua

mao direita no braco desta, enquanto a mao esquerda ergue-se, de dedo indicador em riste

3 ¢Nos termos dos art.2s 1° e 2° do Decreto-Lei n° 181/70, de 28 de Abril, e para cumprimento urgente do
disposto no art.? 8° do mesmo diploma (...) foi determinada a classifica¢io como imdvel de interesse piblico,
da Capela de Nossa Senhora dos Prazeres, em Moncorvo.». Excerto da carta enviada pela Direc¢do-Geral dos

Assuntos Culturais ao proprietario.
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com o cotovelo apoiado na borda da mesa; o seu rosto, de barba grisalha, comunica com
o outro homem, tanto pelo olhar que se dirige para cima, enrugando a testa, como com a
boca, que se encontra a meio de uma fala. Enverga, sobre uma veste de cor amarela ocre,
um manto vermelho vivo ornado de pelo de animal que lhe cobre os pés, e sobre a cabeca um
barrete da cor do manto, também ele com as bordas em pelo de animal. Do outro lado da
mesa, de pé, olhando e ouvindo o ancido em siléncio, a figura de idade mais nova apresenta
a cabeca ligeiramente inclinada para baixo, com uma barba castanha e cabelo da mesma
cor comprido até aos ombros; as maos com os punhos cruzados e presos por uma corda a
frente da cintura. Uma tUnica branca cobre-o até aos pés, escorregando no ombro esquerdo
onde é possivel ver uma veste vermelha escura. No segundo plano, as figuras encontram-se
pintadas com menos cuidado, pormenor e definicdo, pois sdo de menor importancia para
o significado e compreensao da cena representada. Assim, do lado esquerdo, por detrds do
ancido, encontram-se dois homens imberbes de vestes escuras mas ricas (um deles envergando
uma boina ornada de uma pluma vermelha), de bragos cruzados e de pé que observam a cena,
olhando para a personagem que se encontra em frente ao anciao. Do lado oposto, surge,
na penumbra, um grupo de trés soldados (e um quarto mais afastado) envergando elmo,

armadura e armados com lancas.

Analisando a estética da pintura em estudo — uma cena noturna (designada por notturni)
que tem como tnica fonte de luz a vela que ilumina apenas os rostos e tronco das personagens,
desenhando de modo acentuado as sombras em tons predominantemente castanho escuros —
foi possivel proceder a determinacio de um provavel periodo de execugao da obra: meados do
século XVII, época protobarroca em que o tenebrismo encontrava a sua forma mais radical
em Portugal ﬁ O protobarroco, seguindo a tendéncia que se tinha espalhado um pouco por
toda a Europa do Caravaggismo, é caracterizado por apresentar uma vertente tenebrista,
que joga com fortes contrastes de sombra e luz e é naturalista—realistaﬂ devido, em parte,
ao pensamento cientifico da época, que busca a realidade por detras dos fenémenos fisicos

através da observacao direta e atenta da natureza]

4A pintura portuguesa do século XVII representa, a entrada no Barroco feita em duas fases: o protobarroco
e o barroco. Na primeira fase referimo-nos essencialmente ao tenebrismo, associado ao naturalismo, que atinge
0 seu auge com os notturni em meados do século. J4 a segunda fase é caracterizada pelo reaparecer do colorido
diversificado com pintores como Bento Coelho da Silveira ou Josefa de Obidos, correspondendo ao final do
século aproximadamente entre 1680 e 1700. |Cfr. SOBRAL, L. M. — Pintura Portuguesa do Século XVII.
Historias, lendas e narrativas. Lisboa: Museu National de Arte Antiga, 2004 pp. 16-25| ¢ PEREIRA, P. (DIR.)
— Historia da Arte Portuguesa. Volume 3, [s. 1.]: Temas e Debates e Autores, 1995 p. 16

°Cfr. SERRAO, V. — A Pintura Protobarroca em Portugal, 1612-1657. O triunfo do naturalismo e do
tenebrismo. Lisboa: EdigGes Colibri, 2000 p. 27.

%Cfr. SOBRAL (2004), |op. cit) p. 26|
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Para o tenebrismo a luz é fundamental na pintura: é através da sua presenga (ou auséncia)
que sdo revelados os objetos e as figuras. Ja Alberti tinha afirmado que considerava «mediocre
o pintor que ndo compreende bem a forca da luz e da sombra de cada pl(mo»ﬂ considerando
a luz como a terceira parte da pintura. O renascentista e neoplaténico Francisco de Holanda
também ja referia a luz como sendo um elemento muito importante na pintura: «A luz, ou
lume, ou claro da pintura muito mais nobre é que a sombra (...) e é primeim»ﬂ Ainda
assim, o tenebrismo iria dar tanta importdncia a sombra como as zonas luminosas. A este
propésito, Filipe Nunes afirmava no seu tratado Arte Poetica & da Pintura (1615) que para
melhor se entender as nog¢oes de luz e sombra «se pode fazer experiéncia de noite a candea,
aonde se verd claramente o que he luz, € o que he escum»ﬂ Aconselhava, ainda, o pintor a
observar de onde vinha a luz, numa atitude naturalista, «se vem da janela, se vem de cima,
se vem de baixo, se € fronteira, se € candeia e se sGo mais luzes, porque entGo a maior luz €
a que se guarda»lﬂ

Este modo de representar a luz, para além das preocupacdes estéticas, caracterizava-se
também por preocupagoes religiosas e teoldgicas, sendo possivel a sua interpretagdo numa de
duas maneiras distintas. A primeira prende-se com a justificacdo dada pelo tedrico Giampaolo
Lomazzo (1538-1600) que caracterizava dois modos de aparecimento de luz numa pintura a
que corresponderiam dois tipos de luz: «luz priméria» (que provém dos seres divinos como
no caso da pintura de Bento Coelho da Silveira A Adorac¢do dos Pastores em que a luz
provém do Menino) e a «luz real» (proveniente de uma fonte de luz fisica como uma vela
ou uma janela)lﬂ, pelo que, para além de uma visdo naturalista da luz, surge-nos uma visao
teologica. Uma segunda maneira de interpretar teologicamente o tenebrismo na pintura da
Peninsula Ibérica baseia-se no pensamento religioso e espiritual do Santo espanhol Jodo da
Cruz (1542-1591), cujos escritos sobre «teologia das trevas» tiveram profunda influéncia em
Portugal. A noite, a sombra, a escuriddo e as trevas passaram a estar associadas a um
significado positivo: «A noite é necessdria a elevacao da alma, a escuridao, ‘la noche oscura
del alma’, € propicia a esperanca da unido com Deus, e a fé é uma luz negra que brilha num
lugar escuro, como a lampada da sequnda epistola de Sao Pedro.»El

A cena biblica do Novo Testamento, representada na pintura, insere-se na sequéncia de
acontecimentos que formam o Julgamento ou Interrogatério de Jesus Cristo no inicio da

Paixdo apds a traicdo de Judas Iscariotes. Este processo divide-se em dois interrogatoérios

Ctr. ibidem p. 25l

8Cfr. ibidem|

9Cfr. PEREIRA (1995), lop. cit] p. 13|
10Cfr. SOBRAL (2004), Jop. cit] pp. 25-26.
HCfr. ibidem pp. 28-29

12Cit. ibidem p. 26,
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distintos: um no tribunal judaico ou Sinédrio |T_3|, que o condena a pena de morte por blasfémia
(no qual esta cena se insere), e um romano, perante Péncio Pilatos, pois, sendo a Judeia uma
provincia romana, apenas o Governador romano poderia permitir a execugdo de sentenga
capitaﬂ Ora, os quatro evangelhos candnicos ndo sdo coincidentes no que relatam sobre
a passagem de Jesus pelo tribunal judaico: S. Marcos e S. Lucas descrevem o julgamento
perante o Sumo Sacerdote, sem referir de quem se trata; S. Mateus nomeia Caifds como
sendo o Sumo Sacerdote diante do qual Cristo é levado; e S. Joao divide o processo religioso
em dois interrogatérios, sendo apenas descrito o primeiro perante Ands (Ver Anexo A —
Passagens dos evangelhos candnicos).

Assim, observando a cena representada na pintura, facilmente identificamos no primeiro
plano Cristo do lado direito que se mantem em siléncio perante o interrogatério do Sumo
SacerdoteEl do lado esquerdo. Jesus apresenta as maos atadas com uma corda, tal como é
afirmado no evangelho de Jodo: «prenderam Jesus e manietaram-no» (Joao 18, 12H No
entanto, uma vez que nao carrega a coroa de espinhos, indicia-nos que se trata da primeira
vez que Jesus Cristo é levado perante o Sumo Sacerdote El No segundo plano, identificamos
dois judeus do lado do Sacerdote e os soldados que entregam Cristo para o julgamento. Sobre
a mesa estdo pousados dois livros abertos — simbolos da conduta humana representando a
sabedoria e o conhecimento, a verdade e a Leﬂf e uma vela que faz a iluminacao de toda a
cena noturna. A luz da vela é fortemente refletida pelas vestes de Cristo, como se Ele proprio
fosse a fonte de luz, como Luz do Mundolﬂ

130 Sinédrio (do grego synedrion que significa assembleia) ou Conselho era o supremo tribunal dos judeus
com sede em Jerusalém e composto por 71 membros, entre os quais os sumos sacerdotes e ancidos do povo;
os simples tribunais encontravam-se espalhados pelo pais e eram constituidos por 23 membros. O Sinédrio

tinha grande liberdade de agdo, podendo dirigir e julgar a vida religiosa e politica dos judeus, contudo era

necessaria a autorizacdo do governador romano para a execugdo de sentencas capitais. |Cfr. Biblia Sagrada.
[Fatima: Difusora Biblica, 2000| e REAU, L. — Iconografia del Arte Cristiano. Iconografia de la Biblia. Nuevo

|testamento. Barcelona: Ediciones del Serbal, 1996 pp. 462—480|
“‘10fr. (2000) Biblia Sagrada, ||0p. citl
15N&o é possivel identificar com certeza de quem se trata, Anés ou Caifés, pois, como referido no paragrafo

anterior, os evangelhos nédo sio coincidentes nos relatos.
16|Ci1;. (2000) Biblia Sagrada, ||0p cit
17Cristo, depois de ser preso no Jardim das Oliveiras, é levado perante o Sumo Sacerdote que o condena a

pena capital e o encaminha para o governador romano Pdncio Pilatos com o intuito de lhe ser confirmada a
condenacgdo & morte. S6 apds este processo Jesus é reencaminhado, pela segunda vez, para o Sumo Sacerdote
com a coroa de espinhos (Jesus Nazareno Rei dos Judeus). Assim, torna-se claro que a cena representada na
pintura é a primeira vez que Cristo é confrontado pelo Sumo Sacerdote
18|Cf1r. AviLA, A. — Imdgenes y simbolos en la Arquitectura Pintada Espariola (1470-1560). Barcelona:l
|Editorial Anthropos, 1993 p. 155
MCfr. LiL, K. VAN — La Peinture du XVIIe Siécle aux Pays-Bas, en Allemagne et en Angleterre.  Inl

|TOMAN, R. (ed.) — L’Art du Baroque. Architecture, sculpture et peinture. Koln: Kénemann, 1998}
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Quanto a autoria da obra, esta mantem-se incognita. No entanto, no catalogo da exposi¢ao
de pintura deste século do Museu Nacional de Arte Antiga — Pintura Portuguesa do Século
XVII. Histérias, lendas e narrativas, de Luis Moura Sobral — este autor, referindo-se a obra

do pintor Marcos da Cruz O Papa Nicolau V descobrindo o Caddver de Sao Francisco afirmas:

«A propésito do violento tenebrismo desta composicao, da maneira como a luz tira as
figuras do fundo envolto em escuriddo, falei eu anteriormente de Gerrit van Honthorst
(1590-1656) e do Cristo diante de Pilatoﬂ de cerca de 1617 (Londres, National
Gallery), de que existia no século XVII uma copia nos Oratorianos de Estremoﬁ.

Terd Marcos da Cruz conhecido este quadro? 7}

Figura 2.4:  Cristo
diante de  Pilatos,

coépia de Gerrit van

Honthorst. Estremoz,
Pousada da Rainha
Santa Isabel El

Figura 2.3:  Papa Nicolau V

descobrindo o caddver de Sdo

Francisco, Marcos da Cruz, 1662

il

20Como descrito anteriormente, na cena representada na pintura em estudo, a figura ancid que interroga
Cristo é o Sumo Sacerdote — ndo sendo possivel especificar se se trata de Anas ou Caifds — e ndo Pilatos,
como se encontra referido no catalogo Pintura Portuguesa do Século XVII. Historias, lendas e narrativas, de
Luis Moura Sobral. De facto, a pintura original de Gerrit van Honthorst encontra-se referenciada com o titulo

Christ before the High Priest, na National Gallery de Londres; sustentando que néo se trata de Pilatos.
21Confirmou-se a existéncia desta cépia da Pousada Rainha Santa Isabel, em Estremoz, tendo sido possivel
fotografé-la in situ, mas sem a sua manipulagdo.
22]Cit. SOBRAL (2004), [op. cz‘t|| p. 134}
“Fonte: [Ibidem p. 133
2 Fonte: [Ibidem p. 135
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2.1 Gerrit van Honthorst

Gerrit Hermansz van Honthorst nasceu em Utrecht no ano de 1592 e morreu em 1656 no
mesmo local. Este pintor holandés, que descende de uma familia de pintores, apods ter sido
aluno de Abraham Bloemaert, terd estudado em Roma entre os anos de 1610 e 1612 tendo ai
trabalhado até cerca de 1620, seguindo a estética caravaggista. Nesta tltima data regressa a
Utrecht, tendo ja adquirido grande fama e recebendo encomendas de importantes monarcas.

Da sua formagao em Utrecht pouco se sabe, apenas que foi aluno de Abraham Bloemaert.
Deste periodo, pensa-se ainda que podera ter recebido uma educagao académica na Escola
Latina de Utrecht devido ao conhecimento literario que demonstram, mais tarde, as suas
obrad®|

O ano de chegada de Honthorst a Italia ndo é certo — pensa-se que ja estaria a estudar
em Roma por volta de 1610 e 1612 — apenas existindo prova da sua presenga a partir do
ano de 161@ de que data um desenho copia da Crucifizdo de Sdo Pedro de Caravaggiom
Pela sua qualidade de exceléncia, obteve importantes patronos — nomeadamente o cardeal
Scipione Borghese, o grao duque da Toscana (Cosimo II de Medici), o cardeal Benedetto
Giustiniani e o irméo — o marqués Vincenzo — que o encarregaram de grandes encomendas
para Roma. Foi no Palazzo Giustiniani, onde Honthorst foi convidado a viver, que teve acesso
a indimeras obras de grande importancia, tanto «antigas» (Rafael, Giorgione e Ticiano) como
«contemporaneasy (Caravaggio, Bartolomeu Manfredi, Carracci, entre outros). Estes tltimos
artistas influenciaram fortemente as suas figuras naturalistas — em que cada personagem
reage de forma distinta e pessoal a cena apresentada através de expressoes fisiondmicas
diferenteslﬁ — e o forte contraste de luz e sombra presente nas suas pinturas. Contudo, a
presenga de luz artificial (principalmente velas) como tnica fonte de iluminacdo das cenas
representadas deriva de influéncias de Bassano e de Luca Cambiaso (também presentes na
colegdo Giustiniani). De facto, Caravaggio ndo utilizava este tipo de iluminacao artificial
proveniente do centro da cena, tao caracteristica da pintura de Gerrit van Honthorst durante
a sua época italiana, mas sim uma luz «natural» exterior ao enquadramento da cena. Deste
modo, em Italia, Honthorst foi conhecido pela alcunha « Gherardo delle Nottz'»lﬂ por se
ter especializado em cenas noturnas iluminadas apenas por pequenas velas envolvidas pela

escuridao.

2Cfr. BRowN, B. L. (ED.) — The Genius of Rome, 1592-1623. London: Royal Academy of Arts, 2001
b. 380

Cfr. SLIVE, S. — Pintura Holandesa 1600-1800. Sao Paulo: Cosac & Naify, 1998

#ICfr. BROWN (2001), Jop. cit]

BCr. SLIVE (1998), op. cit

29¢Gerardo da Noite» (traducio da autora).
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De regresso a Utrecht, adquire grande fama devido ao seu modo de pintar e, juntamente
com Hendrick Terbrugghen e Dirck van Baburen, traz para o Norte a estética de Caravaggio
(com um acentuado contraste claro-escuro), sendo este grupo de pintores designado por
«Caravaggistas de Utrecht». Apesar de continuar a pintar cenas religiosas, a sua tematica
muda, inclinando-se mais para pinturas de género, tendo também o seu estilo sofrido uma
evolucao durante a sua vida em Utrecht: torna-se mais classico, com tonalidades mais claras
e sem contrastes claro-escuro tao intensos, mas sem nunca deixar de realizar representagoes
monumentais. A sua atividade é intensa, tendo cerca de 25 alunos a seu cargo, com
importantes encomendas de Carlos I de Inglaterra, de Cristiano IV da Dinamarca e do
principe de Orangdﬂ

Cristo diante do Sumo Sacerdote (Figura
foi pintado em cerca de 1617 em
Roma para Vincenzo Giustiniani. Sintetiza
toda a aprendizagem feita por Honthorst
em Italia e é um perfeito exemplo do
tipo de pintura que deu a Honthorst a
alcunha de «Gherardo delle Nottiy: a
iluminacdo de toda a cena é feita por
uma Unica vela ao centro, provocando um
acentuado efeito dramético; existe um forte
contraste entre a luz e a sombra; e as
personagens sdo representadas com grande
realismo e naturalismo, nomeadamente as
suas expressoes faciais. Esta pintura foi de
grande importancia na sua época e, pensa-se,
tera sido copiada pelo menos seis vezes pelos

seus contemporaneos’ 2}

Cristo diante do Sumo Sacerdote de
Gerrit van Honthorst ¢ uma pintura a dleo Figura 2.5: Cristo diante do Sumo Sacerdote, Gerrit
sobre tela, com as seguintes dimensoes: 272 van Honthorst (c.1617) E

x 183 cm (altura x largura). Encontra-se

30Cfr. LAacLOTTE, M.; CuziN, J.-P. (DIR.) — Cap. Honthorst. In Dictionnaire de la Peinture. La peinture

occidentale du moyen age a nos jours. Larousse, 1991 p.415|
STFonte: National — Gallery,  London. (URL: |http://www.nationalgallery.org.uk/paintings/

gerrit- van-honthorst-christ-before-the-high-priest /* /key-facts) — consultado a 29/10/13
*4Cfr. ArtFortune.com. (URL: http://www.artfortune.com/gerrit-van-honthorst /artist-129609/) —

consultado a 19/06/13|
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atualmente na National Gallery de Londres, com o niimero de inventario NG3679, tendo sido
comprada em 1929

2.2 As coépias

O exercicio da cépia como reproducgao assumida e nao fraudulenta de outra obra de arte, ou
seja, sem a intengdo de enganar (vulgo, plagio), tem sido um aspeto central na arte desde
a antiguidade (sendo-o ainda nos nossos dias), podendo ser classificada em trés categorias
distintas entre si: a cépia como meio de duplicagao; a céHpia como meio de educagdo; e a coHpia
como ponto de partida ou fonte de inspiragaﬂ

Tal exercicio era uma constante entre os artistas sem excegdo, tendo os grandes mestres
copiado os grandes mestres anteriores: Rubens copiou Ticiano, Michelangelo e Caravaggio,
Delacroix copiou Rubens e Cézanne copiou Delacroix{ﬂ A cépia era tdo importante que
Cennino Cennini no Il libro dell’arte (c.1390) ja aconselhava os estudantes a copiarem os
mestres e Joshua Reynolds nos seus Discourses on Art (1778) nao tem duavidas em afirmar
que o propésito da cépia nunca é a limitacao e escraviddo a um modelo mas sim a procura da
exceléncia, para ter «continuamente diante de nds as grandes Obras de Arte para impregnar
as nossas mentes com ideias luminosasy POl

Deste modo, nao é estranho que a pintura em estudo seja uma cépia do original famoso

de Honthorst, tendo-se encontrado o registo de mais outras trés cépias em:

o Estremoz, Portugal — encontra-se na Pousada Rainha Santa Isabel, tendo-se confirmado

a sua existéncia (Figura [2.7))

e Madrid, Espanha — a cépia estd na posse do Museo de la Real Academia de Bellas

Artes de San Fernando, encontrando-se em tratamento de Conservagao e Restaurolﬂﬁ

(Figura [2.8).

e Bordéus, Franga — encontrou-se o registo da existéncia da pintura na Catedral de Santo

André, sendo referida a possibilidade de tal coépia ter sido oferecida pelo Marqués

33Cfr. National Gallery, London, lop. cit!
34Cfr. DURO, P. — Copy. In TURNER, J. (ed.) — The Dictionary of Art. Macmillan Publishers Limited,

1996/
3Cfr. ibidem.
36Originalmente no texto: «continually before us the great works of Art to impregnate our minds with kindred

ideasy, \cit. ibidem p. 830
3MCfr. Ceres.  (URL: |http://ceres.mcu.es/pages/Main?idt=122063&inventary=0301&table=FMUS&

museum=MRABASF) — consultado a 10/01/14]
“®A informagéo relativa ao inicio do tratamento de Conservacao e Restauro foi fornecida apds o contacto

com a instituicdo, contudo néo foi possivel obter mais informacéo.
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Vicenzo Giustiniani ao Cardeal Sourdis aquando da sua estadia em Roma em 16217

(Figura [2.9).

Figura 2.6: Copia de Torre de Moncorvo,
Portugal Figura 2.7: Cépia de Estremoz, Portugal

Figura 2.8: Coépia de Madrid, Espanha Figura 2.9: Coépia de Bordéus, Franca

39CHr. Patrimoine et Inventaire d’Aquitaine. (URL: |http://inventaire.aquitaine.fr/illustrations/

decouvertes-virtuelles/expositions-virtuelles /burdigala-sacra-tableaux-des-eglises-de-bordeaux-1600-1750-9/
les-annees-1600-1630-entre-italie-et-pays-bas-14.html) — consultado a 12/01/ 14}
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CAPITULO 3

Caracterizacao material e técnica da pintura

A utilizagdo de métodos e aparelhos préprios das ciéncias exatas (nomeadamente da fisica

e da quimica) no estudo aprofundado de obras de arte — presente ja desde o final do século

XIX e infcios do século XX através de testes microquimicogV| — é de grande interesse e

importancia para a Conservacdo e Restauro. O cruzamento da informacdo obtida através

de varios exames permite ao conservador-restaurador conhecer os materiais empregues na

pintura, tais como aglutinantes, cargas, pigmentos e vernizes, de modo a que as decisoes

relativas ao tratamento da obra possam ser tomadas de acordo com as necessidades e a

natureza dos materiais existentes. Permite ainda a identificacao e localizagdo do original, de

alteracoes feitas pelo pintor e de intervengoes posteriores.

Para o estudo desta pintura foram utilizadas as técnicas analiticas apresentadas na Tabela

m (cujos resultados se encontram no Apéndice A).

Tabela 3.1: Sumario das técnicas de exame utilizadas na andlise da pintura e suas aplicagdes

Técnica de exame

Aplicagoes e objetivos

Fotografia com luz visivel

refletida, rasante e transmitida

Documentacao e avaliacdo do estado de conservacao;

registo das varias etapas de tratamento.

Fotografia de Infravermelho

Identificagdo de um possivel desenho subjacente.

Fotografia de fluorescéncia

Ultravioleta,

Identificagdo do revestimento final e sua caracterizacao

(natural ou sintético); distingao de originais e repintes.

Espectrometria de Raios-X
por Disperséo de Energia (EDXRF)

Caracterizacao elementar dos materiais inorganicos (cargas

e pigmentos) das camadas de preparagdo e cromdticas.

Exame estratigrafico por
Microscopia Optica (MO)

Identificagdo do nimero de camadas existentes assim
como a sua caracterizagdo morfolégica (espessura, misturas

de pigmentos, granulometria, etc.).

Micro-espectroscopia de Infra-
vermelho com Transformada
de Fourrier (u-FTIR)

Identificagdo de aglutinantes, pigmentos e cargas.

Exame morfolégico de fibras
téxteis por MO

Caracterizagdo e identificagdo das fibras téxteis mediante

andlise morfolégica.

49Cfr. CABRAL, J. M. — Exame Cientifico de Pinturas de Cavalete. Revista de Cultura Cientifica, 1995

Numero 16 p. 60}
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3.1 Metodologia para o estudo técnico da pintura

3.1.1 Exame fotografico em estidio

Os varios exames fotograficos, com o objetivo de documentar corretamente o estado de
conservagao da obra antes da intervencao, assim como algumas etapas durante o tratamento
e no seu final, foram realizados no esttidio fotografico das oficinas de Conservagao e Restauro
da Escola das Artes da UCP, tendo este espago sido especialmente concebido para a fotografia
de obras de arte, nao existindo nele qualquer entrada de luz exterior no espaco.

As fotografias com radiacao visivel foram realizadas com luz refletida (Apéndice A, Figuras
A.1 e A.2), rasante (Apéndice B, Figuras B.1 e B.2) e transmitida (Apéndice B, Figura B.3),
tendo sido utilizados dois focos de luz com uma temperatura de cor quente. Na fotografia de
luz refletida, os focos foram colocados um em cada lado da pintura, descrevendo um angulo
de aproximadamente 30° com o plano da pintura, tendo posteriormente sido ajustados de
forma a anular o maximo de brilhos possivel. Para a fotografia de luz rasante, os focos foram
deslocados para o mesmo plano da pintura de forma a que a luz incidisse tangencialmente
na superficie pictorica. Por fim, a fotografia de luz transmitida foi realizada com os focos
atras do plano da pintura orientados para a objetiva fotografica. Foi utilizada uma cdmara
fotografica reflex digital Nikon® D-3000, assente num tripé, tendo sido definidos valores fixos
de abertura do diafragma (f8) e de sensibilidade ISO (200); pela alteragao da velocidade do
obturador foi definida a exposi¢do correta medida através de um cartdo cinza (neutro) a 18
%, tendo este mesmo servido para a definicio manual do balango dos brancos.

Através de radiacdo eletromagnética invisivel, nomeadamente UV e IV, é possivel
documentar visualmente elementos «escondidos» da obra, quer a nivel de execugdo técnica
e material, quer a nivel de conservagao. Através da fotografia de IV (Apéndice A, Figuras
A.15 a A.18) é possivel a identificacdo de desenho subjacente (caso este seja realizado com
materiais & base de carbono) ou mesmo a distin¢ao clara de zonas de lacunas e de repintes
para uma correta avaliacdo e documentagao do estado de conservagéo@. Neste exame foram
utilizados os focos de iluminagao do esttidio (pois o tipo de lampadas utilizadas emite radiacao
IV) e uma camara reflex digital Nikon® D-70 modificada de forma a ser apenas sensivel &
radiagao IV préxima do visivel e ainda uma pequena zona do vermelho visivel do espectro
eletromagnético @ Jé através da fluorescéncia de radiagdo UV (Apéndice A, Figuras A.45 a

A .48) é possivel observar fenémenos e caracteristicas de superficie da obra como, por exemplo,

4Cfr. STUART, B. — Analytical Techniques in Materials Conservation. West Sussex: John Wiley & Sons

Ltd., 2007 p. 73|
*ZPor motivos logisticos e de disponibilidade da camara fotogrifica adaptada, este exame néo foi realizado

antes da intervencdo de conservacéo e restauro, mas sim apés a limpeza quimica da superficie pictérica.
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a identificagdo da origem natural ou sintética dos vernizes utilizados ou a existéncia de areas
repintadas, tendo sido utilizadas luzes negras e a camara fotografica Nikon® D-3000 referida

anteriormente para a realizacdo destas fotografias @

3.1.2 Exame por EDXRF

Foram realizadas analises nao destrutivas por EDXRF a seis pontos distintos da pintura
(Figura , com o objetivo de analisar os elementos quimicos (de ntimero atémico superior a
13 (Al)) presentes nesses pontos. A informagao obtida nao é estratigraficamente diferenciada,
ou seja, a radiacdo eletromagnética penetra em profundidade alcancando as diferentes
camadas da pintura podendo, assim, os elementos identificados estar presentes apenas numa
das camadas ou em varias. Os dados obtidos dao indicagoes sobre a identidade dos pigmentos
inorganicos presentes. Contudo, para a sua correta interpretacao, é fundamental um exame
da estrutura estratigrafica (por MO) para facilitar a atribui¢ao de um dado pigmento a uma
certa camada. Este tipo de exame podera ser ambiguo, visto certos pigmentos apresentarem
composicoes quimicas Semelhanteﬂ

Foi utilizado um equipamento portatil ndo invasivo constituido por tubo de raios X com
anodo de prata; detetor Si-PIN da AMPTEK® termoeletricamente refrigerado, com 7 mm? de
area efectiva, janela de Berilio (Be) com 7 mm de didmetro, e resolucao de 180 eV (FWHM);
e sistema multicanal MCA Pocket 8000A da AMPTEK®. A fonte de radiacio e o detetor
sdo colocados o mais proximo possivel da superficie no ponto que se pretende analisar e o
equipamento ligado para a aquisicao do espectro, tendo sido utilizadas as seguintes condigoes

de andlise: tensdo de 25 kV ; intensidade de corrente de 9 A ; tempo de aquisicdo de 120 s.

3.1.3 Exame estratigrafico por MO

Foram recolhidas nove amostras compreendendo as camadas de preparacao e cromaticas, com
o objetivo de conhecer o modo de execucao da pintura, nomeadamente o niimero e sucessao
de camadas e a caracterizacdo morfolégica de cada um destes estratos. Estas amostras foram
removidas de zonas distintas para que fossem caracterizadas diferentes cores da pintura, tendo
os pontos de amostragem sido selecionados de acordo com os pontos analisados por EDXRF
(realizados nas suas proximidades) para que o cruzamento de dados fosse correto, e em zonas

préximas de lacunas para que, tendo em conta o tamanho minimo das amostras, o dano

43Nao foi possivel realizar este exame fotografico antes da intervencéo, pois foi necessario ceder o espaco a
outros alunos de mestrado, tendo a pintura sido deslocada para a oficina. Por motivos logisticos este exame
foi efetuado ji durante o processo de limpeza quimica da superficie pictorica para verificar o nivel de limpeza

que estava a ser executado.
4 Cfr. STUART (2007), Jop. cit) p.241]
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Legenda

Recolha de amostra de fibra

Recolha de amostra estratigrafica

Ponto de analise por EDXRF

Figura 3.1: Pontos de andlise e de recolha de amostras estratigraficas

causado na pintura fosse (quase) nulo. Teve-se ainda o cuidado de fazer uma observagao
com lupa binocular e o registo fotografico do tipo de superficie, obtendo-se assim informacao
inicial para a interpretacdo dos resultados (Tabela [3.2)).

A remocado das amostras foi feita através de um corte perpendicular a superficie,
penetrando todas as camadas, realizado com um bisturi. O pequeno fragmento destacado foi
recolhido com a ajuda de um pincel limpo e seco e colocado num eppendorf. As amostras
foram numeradas e registado o exato local da recolha (Figura [3.1)).

Antes do envolvimento das amostras em resina, estas foram observadas a lupa binocular
para confirmar-se que continham todas as camadas, tendo sido ainda divididas de forma

a reservar um fragmento representativo para futuras utilizagoes. Tal divisdo foi realizada
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Tabela 3.2: Descri¢do dos pontos de recolha de amostras para observagao estratigrafica por MO

Amostra | Cor Descricao do local de recolha da amostra

Al Vermelho vivo Vestes do Sumo Sacerdote, 4% prega da manga do lado

esquerdo a contar do ombro

A2 Castanho escuro | Fundo, canto superior esquerdo, zona de destacamento

A3 Carnagao Face do judeu do lado esquerdo, lacuna préxima da fronteira

entre a bochecha e o fundo castanho escuro

A4 Branco Vestes de Cristo, zona de repinte
A5 Branco Vestes de Cristo, manga de Cristo
A6 Carnagao clara Peito de Cristo, lacuna perto da fronteira com a veste

vermelha escura

A7 Vermelho escuro | Veste de Cristo, lado esquerdo, pequena lacuna ao centro
A8 Amarelo Chama de vela (parte inferior)
A9 Carnagao escura | Figuras secundarias do lado esquerdo, soldado do meio,

zona de destacamento

com o auxilio de um bisturi, escolhendo-se o fragmento de menores dimensbes para a
observacdo ao microscépio éptico. As amostras selecionadas foram incluidas numa resina

acrilica ( Technovit® 4004), e posteriormente numeradas.

Apbs o endurecimento da resina, foi realizado o polimento da resina de modo a que o
corte transversal da amostra pudesse ser observado ao microscopio. Para tal, recorreu-se a
uma sequéncia de lixas de diferentes granulometrias (partindo-se da maior para a menor),
terminando-se o polimento com o material menos abrasivo e mais fino (pano de algodao

embebido numa dispersdo aquosa de alumina (AlyO3)).

As amostras devidamente polidas foram entao observadas por microscopia 6ptica com luz
refletida a duas ampliacoes, 100 x e 200 x, tendo sido realizadas fotografias para registo dos
resultados. Foi utilizado um microscépio binocular OLYMPUS®, modelo BX/1, com 6ptica
corrigida ao infinito, erro do micrémetro ocular de 10 um para a ampliacdo de 100 x e 5
pm para a ampliacio de 200 x. As imagens foram registadas com camara digital ProgRes® e

programa, CapturePro 2.7°.

45 A recolha da amostra foi dificil pois esta tendia a saltar e perder-se; tal facto poderd indicar uma maior
polimerizacdo desta camada branca, fornecendo-nos pistas para a identificagdo de pigmentos. Por exemplo,
o Branco de Chumbo é um pigmento secativo que promove uma maior e mais rapida polimerizagdo do éleo

secativo, originando uma camada mais rigida.
46 Apés o polimento da resina, esta amostra ndo apresentava as condicbes necessérias para a observacio e

andlise da sua estratigrafia.
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3.1.4 Exame por u-FTIR

Com o objetivo de identificar os pigmentos, cargas e aglutinantes utilizados pelo artista nas
diferentes camadas da pintura (nomeadamente nas camadas de preparagao e crométicas), foi
efetuado um exame por u-FTIR em duas das amostras recolhidas —A2 e A8 — utilizando-se,
para tal, os fragmentos guardados aquando da inclusdo das amostras em resina para analise
estratigrafica e separando-se manualmente os diferentes estratos das amostras, para a sua
analise individual, com recurso a lupa binocular e bisturi. Este exame foi realizado no
Laboratério José de Figueiredo utilizando um microscépio Continuum da Thermo Nicolet®
acoplado a um espectrémetro de IV Nezus 670 FTIR da Thermo Nicolet®. Os espectros
foram adquiridos no modo de transmissdo com compressao em célula de diamante, entre

4000-650 cm ™!, com 256 varrimentos e resolucao espectral de 4 cm™!.

3.1.5 Exame morfolégico de fibras téxteis por MO

A identificacdo das fibras téxteis — feita por observacdo de caracteristicas morfolégicas
especificas de um determinado tipo de fibras — é uma tarefa de grande importancia,
nao s6 como registo documental, mas também para a escolha ou exclusdo de certo tipo
de tratamentos dependentes da natureza das fibras, como, por exemplo, tratamentos de
planificagdo que poderdo utilizar sistemas aquosos, por vezes incompativeis com fibras mais
hidréfilas. No presente caso (em que a pintura apresenta uma costura), é de extrema
relevancia a recolha de amostras dos varios panos, tanto no sentido da teia como no da
trama, para avaliagdo da possibilidade da existéncia de diferentes naturezas téxteis. Assim,
para este exame, foram analisadas 6 amostras (Figura, das quais uma corresponde ao fio
da costura E quatro a teia e trama de cada um dos panos e uma tultima ao téxtil de reforco
existente antes desta intervencao de conservagao e restauro.

Para a observagdo por MO com luz refletida (tendo sido utilizado o mesmo equipamento
referido para o exame estratigrafico com as mesmas duas ampliagoes), é necessario desfibrar o
fio recolhido com a ajuda de uma espatula ou bisturi de modo a separar as fibras e possibilitar
a sua observacao individual e isolada. Apéds este procedimento, realizado sobre uma ldmina de
vidro, é colocada uma gota de glicerina sobre o conjunto de fibras, a qual é coberta com outra
lamina, tendo-se o cuidado de néo criar bolhas de ar que poderiam interferir na observacao
microscopica. Contudo, devido ao grau de enrijecimento das amostras recolhidas (por motivos

de envelhecimento e de presenga do adesivo de uma entretelagem), o desfibramento dos fios

47A recolha da amostra do fio da costura foi realizada j4 durante o tratamento da pintura quando foi
necessario desfazer a zona inferior da costura para correcdo das deformagdes acentuadas existentes. Ver

Capitulo 5. Tratamento realizado — 5.12. Abertura da costura e terceira planificacdo.
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s0 foi possivel depois destes terem sido submersos em agua destilada de um dia para o outro.

3.2 Caracterizacao material e técnica da pintura

3.2.1 Grade

A grade utilizada para o tensionamento da pintura, antes da intervencdo de conservacao
e restauro, tendo por base as caracteristicas organoléticas da madeira, como a cor, o veio
e densidade/peso, aparenta ser de lenho resinoso, ndo tendo sido realizadas anélises para
determinar corretamente a sua espécie. Estruturalmente é composta por quatro travessas,
formando o perimetro da pintura (Apéndice A, Figura A.3), que se unem mediante um encaixe
macho-fémea movel através da inser¢io de cunhas (Apéndice A, Figura A.4). Sabe-se que
este tipo de bastidor extensivel surge apenas em meados do século XVIII@ e em Espanha
ainda eram utilizados bastidores fixos no inicio do século XIXF_gL ndo sendo pois esta grade
original. Tal facto é confirmado pela localizagdo e disposicdo das lacunas na camada de
preparacao ao longo da superficie pictérica que desvendam as marcas da travessa central de
um bastidor anterior, nao existindo na presente grade um local de encaixe para uma travessa

central (descartando-se assim a possibilidade da travessa central da grade ter sido removida).

3.2.2 Suporte téxtil

O suporte téxtil da obra em estudo é formado pela uniao de dois panos de diferentes dimensoes
através de uma costura vertical, que nao se encontra centrada, mas sim deslocada sobre o
lado esquerdo de quem observa a camada cromatica da obra (Apéndice A, Figura A.5).
Ambos os panos sao tecidos em ponto de tafetd 1:1, com fios finos, e de trama e teia
apertada, sendo bastante leves para as suas dimensoes. Apelidaremos os panos tendo em
conta o ponto de vista de quem observa a superficie pictérica da pintura: pano esquerdo e pano
direito. O pano direito apresenta ourela do seu lado direito, indicando-nos o sentido da teia e
da trama, vertical e horizontal respectivamente; uma densidade F_GI de fios de cerca de 19x19
fios/cm? (Apéndice A, Figura A.8); e uma largura de aproximadamente 113 cm. No pano

do lado esquerdo néo é possivel identificar ourelas, no entanto, deduz-se que os sentidos da

48Cfr. BERGEAUD, C.; HuLoT, J.-F.; ROoCHE A. — La Dégradation des Peintures sur Toile. Méthode

d’examen des altérations. Paris: Ecole Nationale du Patrimoine, 1997 p. 13
MCfr. Cavo, A. — Conservacién y Restauracion de Pintura sobre Lienzo. Barcelona: Ediciones del Serbal,

2002 1. 801
°YA determinagdo da densidade do tecido foi feita através da média de trés contagens em zonas diferentes

do pano. Através destas contagens foi determinado o niimero médio de fios de teia e de trama por cm? (n°

teia x n° trama, expresso em fios/cm?)
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teia e da trama sejam os mesmos pois a altura do pano ultrapassa a largura média dos teares
tradicionais EL Pensa-se ainda que do lado direito deste pano devera existir uma ourela (ainda
que esta dedugdo nao possa ter sido confirmada), pois, se tal ndo acontecesse e devido ao modo
como foi executada a costura, o pano facilmente se desfiaria nesta margem. Apresenta uma
densidade inferior ao pano direito de aproximadamente 17x18 fios/cm? (Apéndice A, Figura
A.6) e mede cerca de 63 cm de largura. A uniao dos panos é feita por uma costura vertical com
ponto por cima@ (Apéndice A, Figura A.7). Curiosamente, na cépia existente na Pousada
de Estremoz E é possivel, através da observacao da superficie pictérica, constatar a presenca
de uma costura no mesmo local e com a mesma dire¢do que na cépia em estudo, podendo ser
um elemento de aproximacao das duas pinturas, questionando-se mesmo a possibilidade de

poderem ter sido executadas numa mesma oficina (Figura [3.2)).

Figura 3.2: Localizacdo da costura nas copias de Torre de Moncorvo e Estremoz

Através da observagdo das amostras de fibras por MO com luz refletida, foi possivel
confirmar que as fibras utilizadas nos fios do suporte téxtil, tanto na teia como na trama,
bem como na costura, sao de natureza liberiana devido & existéncia de marcas transversais

caracteristicas do linho e cdnhamo, denominadas de nds ou deslocacoes, em forma de ”X’ﬂ

51Gegundo Villarquide, a largura de um tear que fosse cémodo para a tecelagem manual era de
aproximadamente 1 ou 1,10 metros. |[Cfr. VILLARQUIDE JEVENOIS, A. — A Pintura sobre Tea Historiografia,

Tecnicas e Materiais. Coruna: Edicios do Castro, 1999 pp. 121-122
°4Cfr. LOPEZ, E. N. — Estudio Técnico y Problemdtica de las Costuras en la Pintura sobre Lienzo. Valencia:

Universidad Politecnica de Valencia, 2008 p. 14|
53Aquando da visita & Pousada de Estremoz, ndo foi possivel aceder ao reverso da pintura, nio tendo sido

possivel avaliar o modo de fabrico da costura.
S4Cfr. HORTAL, J. A. — Constituyentes Fibrosos de Pastas e Papeles. Terrassa: Escuela Técnica Superior

de Ingenieros Industriales. Departamento Ingenieria Téxtil i Papelera, 1993 p. 94.
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(Apéndice A, Figuras A.9 a A.13). Tratar-se-a, muito provavelmente, de linho, ji que o tecido

é de grande finura.

3.2.3 Camadas de preparagao, camadas cromaticas e revestimento final

Através do conhecimento sobre as técnicas tradicionais da época, da observacéo da superficie
a vista desarmada, da observacdo dos cortes transversais das amostras recolhidas por MO,
assim como da interpretagao dos espectros obtidos por EDXRF (Tabela e u-FTIR (Tabela
, podemos concluir sobre a sequéncia de camadas aplicadas pelo pintor durante a execucao
da obra (Figura , assim como a sua composicdo material (Apéndice A, Figuras A.19 a
A.44).

Tabela 3.3: Resultados da interpretacdo dos espectros de EDXRF

Elementos Elementos Pigmentos

maioritarios | minoritarios

Vermelho vivo Pb Fe, Hg Branco de chumbo,

(vestes Sumo Sacerdote) Vermelhao e Terras

Branco (vestes Cristo) Pb Fe Branco de chumbo e Terras

Carnacdao clara (Cristo) | Pb Fe Branco de Chumbo e Terras

Vermelho escuro Branco de chumbo, Vermelhao,

(vestes Cristo) Pb, Fe Ca, Mn, Hg Terras (em particular ocres
castanhos) e Carga de célcio

Amarelo (vela) Pb Fe Branco de chumbo e Terras

Carnagao escura Fe Pb, Ca, Mn Branco de chumbo, Terras (em

(figuras de fundo) particular ocres castanhos)

e Carga de calcio

Tabela 3.4: Resultados da interpretacao dos espectros de IV

‘ Pigmentos e cargas | Aglutinantes ‘ Outros
Camada de preparagao | Terras Oleo, Oxalatos
escura Material proteico
Camada de preparagao | Terras Oleo, Oxalatos
alaranjada Carbonato de célcio Material proteico
Camada cromatica Terras Oleo, Oxalatos,
castanha (A2) Material proteico | Cera
Camada cromatica Branco de Chumbo Oleo Oxalatos,
amarela (A8) Carboxilatos metélicos
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Ora, sobre o suporte téxtil era comum ser aplicada uma camada de encolagem, geralmente
a base de cola animal, como modo de impermeabilizacao das fibras téxteis tornando-as menos
absorventes e mais rigidaﬂ Apés este processo de impermeabilizacdo, a tela era preparada,
sendo frequentemente aplicadas diversas camadas, muitas vezes de granulometria diferente.
No caso da pintura em estudo, podemos constatar a existéncia de duas camadas claramente

distintas:
o Uma primeira, castanha escura (ndo presente em todas as amostras @;
o Uma segunda, mais clara e de tom alaranjado (presente em todas as amostras).

Estas duas camadas de preparacao grossas apresentam graos de grandes dimensoes e pouco
homogéneos que nos indiciam a sua moagem manual. A presenca de graos de tonalidades
castanha, avermelhada, amarelada e até negrosEL bem como a presenga de ferro (Fe) em todos
os espectros de EDXRF, indicam-nos que os pigmentos utilizados sao feitos a base de terras,
como os ocres vermelhos, amarelos ou castanhos. Os resultados das andlises por u-FTIR
confirmaram que as duas camadas de preparagao sdo formadas pela mistura de pigmentos
terrosos devido a detecdo de minerais do grupo da caulinite. Na camada de preparacao
mais clara e alaranjada foi ainda possivel detetar vestigios de carbonato de calcio, ou seja,

cré, que poderd estar associado a impurezas presentes no pigmento. Ambas as camadas

55 A presenca de pigmentos & base de terras, como os ocres, é nos sugerida pela detecio de minerais do grupo

da caulinite.
560s oxalatos, nomeadamente de oxalato de célcio, sdo produtos de degradacio frequentemente associados

a presenca de microorganismos, mas também podem ser formados por oxidagdo de materiais orgéanicos.

|[LooN, A. VAN — Color Changes and Chemical Reactivity in Seventeenth-Century Oil Paintings. Amsterdam:|
IInstitute for Atomic and Molecular Physics (AMOLF), 2008 (URL: |http://aigaion.amolf.nl/attachments/

2008__LoonA.pdf-bla25¢220ddca970735{4345fd47e6¢6.pdf) — consultado a 18/06/2015 p. 129}
°’Nao se detetou a presenca de minerais do grupo da caulinite, nem de outro tipo de argilas, pelo que o

pigmento amarelo utilizado ndo podera ser um ocre.
8Os carboxilatos metélicos, como, por exemplo, os carboxilatos de chumbo, sio o resultado da reacio entre
os pigmentos metélicos com o excesso de acidos gordos do aglutinante oleoso, sendo, por isso, produtos de

degradagdo. [Cfr. VAN LOON (2008), Jop. cit| p. 187
59Cfr. Young, C. — Measurement of the Biazial Tensile Properties of Paintings on Canvas. London|

[Department of Mechanical Engineering, Imperial College of Science, Technology and Medicine. University of|
[London, 1996 (URL: |https://www.courtauld.ac.uk/people/young-christina/PDF %208 %20C Young%20PhD.

pdf) — consultado a 26/11/2014 p. 25l
°YA nao presenca desta camada em todas as amostras recolhidas deve-se ao facto de esta ser a camada mais

proxima do suporte e consequentemente, nem sempre, ter sido recolhida, sendo ainda possivel em algumas

amostras ver vestigios da sua existéncia.
51 Como néo foi detetado fosfato no espectro de u-FTIR, o pigmento negro terd origem vegetal, e ndo animal.

Todavia, a sua reduzida quantidade podera induzir em erro, j4 que poderd ser um motivo para a nao detecao
de fosfato.
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foram aglutinadas pela mistura de um material proteico (possivelmente cola animal, tendo
em conta os tratados de época) e um 6leo secativo, sendo necessario outro tipo de exame como
a cromatografia para a sua classificacao exata. Este tipo de preparacgao colorida era frequente
na Europa do século XVII e muito utilizado para pinturas de forte contraste luminoso, pois
mostrava-se ideal para acentuar o efeito pretendidﬂ sendo terras a base de alumino silicatos
cuja cor varia de acordo com a presenca de Oxidos de ferro e outros compostos como o
manganéﬂ A preparagao da pintura em estudo estd de acordo com preparagoes executadas
por outros artistas no local (Roma) e data (cerca de 1617) da pintura original assim como de

outras pinturas de Honthorst. Assim, segundo Martin:

o Em Utrecht, Adrian Bloemaert preparou a Adoragdo dos magos (1612) com uma mistura
de ocre vermelho, como componente maioritario, e uma minoria de branco de chumbo,

tal como o seu aluno Hendrik Terbrugghen;

¢ Gerrit van Honthorst pintou na Holanda em 1627 O arrancador de dentes sobre duas
camadas de preparacdo, a inferior de terra amarela pobre em compostos férreos e a

superior de vermelho ocre;

o Pintadas em Roma, cerca de 1618-20, As musas de Giovanni Baglione apresentam uma

preparacdo castanha composta por dois estratos semelhantes;

e Os Carracci, fontes de inspiracdo de Honthorst, pintavam em 1594 sobre preparagoes
castanhas 4]

Sobre a camada de preparacao poderia, entdo, ser executado um desenho prévio a pintura.
Contudo, nao foi possivel detetar a sua presenca através de fotografia IV (Apéndice A,
Figuras A.15 a A.18), podendo tal nao significar a sua inexisténcia, uma vez que este desenho
preparatério poderd ter sido executado com um material /pigmento transparente a radiagao
IV, nao contendo carbono.

A construgdo das cores e tonalidades da pintura é de extrema simplicidade, pois o seu
corte estratigrafico é formado por uma ou duas simples e finas camadas de cor, sem que
haja variagoes de textura a superficie da obra (ou seja, ndo apresenta empastos), com

excecao dos brancos onde é possivel observar a marca das pinceladas. Os graos dos varios

53Cfr. HouT, N. VAN — Meaning and Development of the Ground Layer in Seventeenth Century Painting.|

[In  HERMENS, E. (ed.) — Looking Through Paintings. The study of painting techniques and materials in)

|support of art historical research. Leiden: Stichting Leids Kunsthistorisch Jaarboek, 1998 p. 217
%JCfr. MARTIN, E. — Grounds on Canvas 1600-1640 in Various European Artistic Centers. In TOWSEND,|

|[J. H. (ed.) — Preparation for Painting. The artist’s choice and its consequences. London: Archetype|

|Publicati0ns Ltd., 2008 p. 59}
°“1Cfr‘ ibidem pp.62—65l
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Figura 3.3: Esquema estratigrafico da pintura. (1) Suporte téxtil, (2) Possivel
encolagem, (3) Preparacéo escura, (4) Preparagéo alaranjada, (5) Cor, (6) Velatura,

(7) Protegéo final ﬁ

pigmentos utilizados ndo sao muito finos ou homogéneos, apresentando-se de dimensoes
irregulares, devido a uma possivel moagem manual. Os pontos analisados por EDXRF,
u-FTIR e a estratigrafia das amostras recolhidas indicam-nos que o pintor possuia uma paleta
pouco variada, coincidente com os pigmentos empregues no século XVII aglutinados em 6leo

secativo:

e Os castanhos utilizados ser@o a base de pigmentos terrosos como os ocres ou sombras,
devido a detegdo da presenga de minerais do grupo da caulinite no espectro de IV

(Apéndice A, Figura A.24) e da presenga de manganés (Mn) nos espectros de EDXRF.

e Dois tipos de vermelhos foram utilizados na pintura, sendo, um deles, de tonalidade
mais viva (vestes do Sumo Sacerdote), constituido a base de vermelhdo (vermelho de
mercurio (Hg)) (Apéndice A, Figura A.21), e o outro, utilizado nas carnagoes, formado
por um vermelho terroso (presenca de Fe e auséncia de Hg) (Apéndice A, Figura A.44).
Existem ainda certas zonas, como por exemplo as vestes vermelhas de Cristo, em que
tera sido utilizada uma mistura destes dois pigmentos vermelhos, pois no espectro de
EDXRF estao presentes os dois elementos (Fe e Hg), tendo o Fe uma forte presenga
(Apéndice A, Figura A.38).

e O pigmento branco utilizado, tanto para as cores brancas como para aclarar tonalidades,
tais como carnacgoes, foi o branco de chumbo, indiciado nos espectros de EDXRF pela
presenga de chumbo (Pb) e identificado no espectro de IV (Apéndice A, Figuras A.32
e A.35).

e Quanto ao amarelo utilizado para a vela, apesar da presenca de Fe no espectro de
EDXRF (Apéndice A, Figura A.41), a anélise por u-FTIR (Apéndice A, Figuras A.42

65|Cfr. VAN LOON (2008), ||op. citﬂ p. 80|

28



Capitulo 8. Caracterizacdo material e técnica da pintura

e A.43, Tabela A10) ndo revelou a presenca de minerais do grupo da caulinite ou
outro tipo de argilas, excluindo-se, assim, a possibilidade da utilizagdo de um ocre
amarelo. O branco de chumbo detetado encontra-se misturado com um pigmento
amarelo de natureza desconhecida que podera néo ser identificavel devido a sobreposicao
de espectros, como aconteceria se o pigmento utilizado fosse, por exemplo, o massicote
(PbO).

Em alguns dos cortes estratigraficos observados por MO é possivel observar, sobre a
camada cromédtica, uma fina camada translicida, ndo apresentando graos de pigmentos
(Apéndice A, Figuras A.20 e A.23). Estas finas camadas poderdo ser de duas naturezas
distintas com diferentes fungoes: velaturas e/ou revestimento de protegao final. As velaturas
seriam aplicadas sobre a camada cromatica para avivar, intensificar e aprofundar a tonalidade
da cor e eram frequentemente de natureza orgénica, ou seja, lacas naturais, sendo, em razao
da sua natureza, camadas livres de graos de pigmento. Por exemplo, poderia ser aplicada
uma camada de garanca (corante de tonalidade vermelha produzido por uma planta) sobre
o vermelho de forma a intensificar e avivar a cor. Este poderd ser o caso do vermelho vivo
das vestes do Sumo Sacerdote, pois na estratigrafia da amostra Al é possivel ver uma tltima
camada muito fina translicida de tonalidade avermelhada, nao tendo sido possivel confirmar
esta observacdo através da fluorescéncia UV %l No caso de se tratar de uma camada de
protecao final (amostra A2), estaremos perante um verniz preparado com uma resina de
origem natural (tal como Damar ou Méstique), como foi confirmado pela fluorescéncia UV,
em que foi possivel observar uma fluorescéncia de tonalidade esverdeada (Apéndice A, Figuras
A.45 a A.48). Contudo, esta camada de protecao e acabamento apresentar-se-ia como uma
mistura de resina natural e cera, tal como sugere o espectro de IV da amostra A2 (Apéndice
A, Figura A.24, Tabela A.3).

6 A fluorescéncia UV da velatura (se presente) estard oculta pela fluorescéncia nio s6 do revestimento
final, como do BEVA 371 O.F.° utilizado na consolidacio e fixacio das camadas de preparacio e crométicas.

Recorde-se que este exame apenas foi realizado a meio do processo de limpeza quimica da superficie pictérica.
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CAPITULO 4

Descricao do estado de conservacao

No Apéndice B, encontra-se ndo s6 um registo fotografico exemplificativo do estado
de conservagdo da obra como também um esquema da pintura, onde estdo mapeadas

sinteticamente as principais patologias encontradas nesta obra antes da intervencao.

4.1 Grade

A grade encontrava-se em bom estado de conservagdo. No entanto, a sua estrutura era
inadequada as dimensbes da pintura. Para pinturas de grandes formatos, uma grade
com travessas apenas ao longo do seu perimetro ndo apresenta estabilidade suficiente para
sustentar as forcas envolvidas, quais sejam o peso da tela ou as forcas de tensao, sendo, por
isso, necessario que a grade apresente travessas centrais de estabilizacdo, quer horizontais,
quer verticais, para prevenir deformacoes em toda a estrutura da pintura. A isto, ainda,
acresce o facto de as travessas deste bastidor nao se encontrarem biseladas de modo a prevenir
potenciais marcas e danos na pintura, nomeadamente nos locais de contacto entre as arestas

da madeira e o suporte téxtil da pintura.

4.2 Suporte téxtil

O suporte téxtil encontrava-se em grave estado de conservacdo, extremamente fragilizado e
instavel, derivado de provaveis acidentes em tempos anteriores mas também das condigoes
ambientais vividas na capela, tais como as acentuadas diferencas de valores de temperatura e
de humidade relativa (HR) entre o Verao e o Inverno que se fazem sentir em Torre de Moncorvo
e a auséncia total de cuidados de preservagao e limpeza que levaram a acumulagao de poeiras
e sujidades m Para além destes fatores, outros internos, nomeadamente relativos a natureza
dos materiais, tanto do suporte como das restantes camadas, e seu fabrico, contribuem para
a degradacao da pintura.

Posto isto, podemos dividir o estado de degradacao do suporte da pintura em alteragoes
generalizadas, que correspondem ao envelhecimento e fragilizacdo das fibras téxteis, e

alteracoes pontuais, como rasgos e lacunas. FEstes ultimos derivam tanto da fragilizacao

57Quando se foi buscar a pintura a Torre de Moncorvo, dia 17 de Dezembro de 2012 (dia de sol e céu limpo),

foram registados os seguintes valores de temperatura e HR na Capela: 12 °C e 78 % HR
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quimica do suporte — nomeadamente nas margens que se encontravam em muito mau estado
conservativo (Apéndice B, Figura B.4), provocados pela corrosdo dos elementos metélicos
e por esforcos de tensdo —, como de fatores mecanicos — em particular o caso das lacunas
centrais de maiores dimensées (Apéndice B, Figura B.8). Destas lacunas de maior tamanho

e mais centrais contam-se oito cujas dimensdes variam entre aproximadamente 1,5 e 48 cm?

E2l

Quanto as alteragbes generalizadas que levam ao envelhecimento das fibras téxteis,
devemos salientar processos de degradagao quimica e fisica acentuados, como fenémenos de
oxidacao e hidrolise, proprios dos materiais de natureza organica, mas também consequéncias
da fadiga causada pelo comportamento mecanico da pintura. Quimicamente, as fibras
vegetais, maioritariamente compostas por celulose m poderao sofrer processos de oxidagao,
através do contacto com o ambiente envolvente, e posterior acidiﬁcagéﬂ Num meio mais
acido, as reacoes de hidrélise tornam-se mais favoraveis, provocando a rutura das ligacoes
glucosidicas e uma diminuicdo do grau de polimerizagdo das moléculas. Deste modo, a
ocorréncia destes processos simultaneos, assim como a presenca de outros materiais que
potenciam a acidificacio do meio e catalizam as reagoes quimicas de degradagdo (como,
por exemplo, a presenca de dleo secativo na camada de preparacdo em contacto com o
suporte E[), levam & decomposigdo das moléculas de celulose (pela diminui¢do do seu grau
de polimerizagdo e massa molar) que originam o escurecimento do suporte e a sua perda
de elasticidade e ﬂexibilidadﬂ tornando-o sensivel a pequenos impactos mecanicos. Esta
facilidade de rutura leva ao aparecimento de rasgos e lacunas, mas também podera ocasionar

o desprendimento da tela do seu bastidor por pequenos aumentos de tensdo (provocados

58 As dimensbes aqui expressas correspondem & drea do retdngulo no qual se inscreve a forma da lacuna, ou

seja, a drea do retdngulo formado pelas medidas méximas da lacuna (altura x largura)
69 A celulose ((C6H1005)n) é um polissacarideo, homopolimero linear formado por monémeros de D-glicose,

contendo seis grupos funcionais — cinco hidroxilos e um aldeido —, ligados entre si por ligacdes -1,4-glicosidicas.
Estas macromoléculas formam ligacGes intra e intermoleculares através de pontes de hidrogénio, potenciando
a formacdo de zonas de arranjo ordenado, ou seja, cristalinas, que contrastam com zonas desordenadas, sem

que haja, contudo, fronteiras bem definidas. As zonas amorfas, ao contrario das cristalinas, sdo mais acessiveis

aos agentes externos e mais susceptiveis a reagdes quimicas. |Cfr. HORTAL, J. A. — Constituyentes Fibrosos

|de Pastas e Papeles. Terrassa: Escuela Técnica Superior de Ingenieros Industriales. Departamento Ingenierial

|Textil i Papelera, 1993 pp. 11-14|
™Cfr. BERGEAUD, C.; HULOT, J.-F.;: ROCHE A. — La Dégradation des Peintures sur Toile. Méthodd

|d’ezamen des altérations. Paris: Ecole Nationale du Patrimoine, 1997 p. 30

"t A polimerizacao do dleo secativo provoca a sua acidificacao. Ver 4.3. Camadas de preparagio e Camadas

cromdticas.

"2Cfr. Cawvo, A. — Conservacidn y Restauracion de Pintura sobre Lienzo. Barcelona: Ediciones del Serbal |
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por variagdes de humidade relativa) ou choques mecénicoﬂ que podera originar graves
problemas de planificagdo, como no caso das deformagoes existentes na pintura deste estudo.
Foi realizada a medicdo do pH do suporte téxtil da pintura tendo-se obtido um pH &cido de

cerca de 5,0.

Fisicamente, ou melhor mecanicamente, o suporte sofre alteragées devido a forcas internas
e externas provocadas quer pelo modo como o suporte foi fabricado, preparado e pintado,
quer por variacbes ambientais de humidade relativa e temperatura ou mesmo por fatores
exterioreﬂ Contudo, é essencial focar as variacoes de dimensdo e forma — associadas a
esforcos de tensao — que originam fadiga das fibras, levando nao sé a formagao de deformagoes,
mas também, em situagoes limite, a rutura do suporte. Estes esforcos de tensao derivam tanto
do préprio tensionamento da pintura, como das variacdes de temperatura e principalmente
de HR. Estas tltimas originam variagoes de volume mais acentuadas nas fibras téxteis E|, a
absor¢ao de humidade provoca um inchamento das fibras enquanto a libertacdo de humidade
provoca uma retracdo das fibras —, levando a um consideravel aumento ou diminuicao de
tensdo numa tela engradada @ A longo prazo, estes movimentos de inchamento e retragao,
associados ao envelhecimento da tela por processos de degradacao quimicos, originam a fadiga
do suporte e a perda da flexibilidade das fibras, reduzindo a sua tenacidade e o seu médulo

de elasticidade.

Deve-se ter ainda em atenc¢do que as fibras se comportam como materiais visco—elésticoﬂ,
tendo a capacidade de reagir como materiais eldsticos, recuperando, apds tensdo, a sua
forma original sem que seja necessario uma forga exterior atuar sobre a fibra, ou como
materiais viscosos ou plasticos, deformando-se, apds tensao, sem que seja recuperada a sua
forma original. O comportamento elastico da fibra acontece quando as forcas de tracao
aplicadas sdo de curta duragao e de fraca intensidade. A viscosidade ou plasticidade da fibra

denuncia-se quando as forgas aplicadas sdo fortes e/ou de longa duracdo. Estas deformagoes

"3Cfr. BERGEAUD (1997), |op. cit) p. 87
" Ctr. ibidem p. 33!
"Estas variacdes de volume dos fios do téxtil sdo diferentes na trama e na teia — o tecido tem um

comportamento anisotrépico — devido aos processos de fabrico que conferem comportamentos ligeiramente
diferentes aos fios (por exemplo, durante a tecelagem, os fios da teia estdo sujeitos a uma maior tensdo,
tornando-se mais finos e com menor capacidade de movimento do que os fios da trama). |Cfr. ibidem pp. 34-36
Contudo, o facto de se encontrar tensionado origina a transferéncia de parte da ondulacdo da trama para a
teia, diminuindo o caracter anisotrépico da tela. |Cfr. WILLIGEN, P. DE — A Mathematical Study on Craquelure

and Other Mechanical Damage in Paintings. Delft University Press, 1999 p.9
Um grande aumento de humidade provoca a sobretensao da tela, enquanto a diminuicdo acentuada da

humidade provoca o decréscimo de tensdo na tela.
"Cfr. TiMAR-BALAZSY, A., EAsTOP D. — Chemical Principles of Teatile Conservation. Oxford:

Butterworth-Heinemann, 2007 p. 14}
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reversiveis (ou em parte reversiveis) por aplicagdo de uma forga exterior podem-se tornar
permanentes se ocorrer uma reorganizac¢ao molecular. Se as forgas de tensdao forem mantidas,
esta reorganizacao desenvolver-se-a gradualmente de forma a compensar as forgas exercidas; o
material reagira a perturbacao (forga de tensdo aplicada) de forma a reencontrar o equilibrio
(for¢a de tensao reduzida através de reorganizacdo molecular). Assim, apesar de a forga de
tensdo nao ter sido alterada, ocorre o relaxamento das fibras. O tensionamento continuo torna
os tecidos propicios a degradagdo devido a presenga de fibras distorcidas e/ou quebradas e
ainda de ligacbes entre as cadeias poliméricas que requerem menor energia de ativacao para
sofrerem processos de degradagao quimica@

A pintura em estudo apresentava nao sé uma fragilizacao e acidificacdo generalizadas das
fibras téxteis, fazendo com que pequenas forgas exercidas provocassem rasgos (Apéndice B,
Figura B.7), como também deformagoes, mais e menos acentuadas, em toda a obra (Apéndice
B, Figuras B.1 e B.2) com maior importancia e protuberancia na zona inferior da costura
(Apéndice B, Figura B.5). Estas deformagoes deviam-se ao desprendimento das margens do
bastidor por falta de resisténcia das fibras téxteis (com grave oxidacdo nas zonas de contacto
com os elementos metélicos) e acentuaram-se devido a forga da gravidade que se mantém
constante @ Ora, sabemos, por conhecimento empirico, que a existéncia de uma costura
vertical, encontrando-se coesa e estavel, representa um elemento menos deformével no tecido.
Tal facto origina a deformacao diferenciada dos dois panos relativamente a sua zona de unido,
com principal incidéncia na zona inferior, mais afetada pela forca da gravidade (Figura .

Por apresentar uma tela de reforco, o reverso da tela encontrava-se impregnado com uma
espessa e heterogénea camada de uma mistura de adesivo e carga de naturezas desconhecidas
(Apéndice B, Figura B.6). No entanto, tendo em conta que esta entretelagem nao seria
recente, acrescentando-se as caracteristicas organoléticas do adesivo e ainda a facilidade de
remocao da tela de reforco, existiam fortes suspeitas de se tratar de uma entretelagem a
pasta de farinha (adesivo hidréfilo). O adesivo terd sido aplicado diretamente sobre o suporte
original de forma néo uniforme, tal como se péde constatar (apds a remocao da tela de reforgo)
pela existéncia de zonas sem adesivo e de zonas com empastamentos onde eram visiveis as

marcas da trincha utilizada para a sua aplicagao.

"8Cfr. idem (2007), lop. cit) p. 15|
" A forca da gravidade é sempre constante ao contrario das forcas utilizadas para o tensionamento da tela

no bastidor que tendem a diminuir consideravelmente a longo prazo devido ao relaxamento das fibras téxteis.
Cfr. ROCHE, A. — Comportement mécanique des peintures sur totle. Dégradation et prévention. Paris: CNRS
Editions, 2003 pp. 17-20
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Figura 4.1: Formagdo das deformacGes na zona da costura por
acdo da forca da gravidadem

4.3 Camada de preparacao e camadas cromaticas

Tanto a camada de preparagdo como as camadas cromaticas encontravam-se em muito mau
estado de conservacao, apresentando uma rede de estalados generalizada e encontrando-se
muito frageis e em grave risco de destacamento por falta de adesdo ao suporte e de coesdo
do aglutinante. Estas patologias devem-se a processos de envelhecimento dos materiais e as
suas respostas ao meio ambiente a que estdo expostos. Assim, as colas e os déleos secativos
endurecem com o tempo devido a processos de oxidacao e polimerizagé@@ e tornam-se menos
elasticos, perdendo a capacidade de acompanhar os movimentos do suporte devido a variagoes
de humidade relativa e levando a consequente rutura do material. Estas camadas da pintura
apresentavam, ainda, intmeras lacunas ao longo de toda a superficie pictérica tanto de
pequenas como de grandes dimensoes, algumas em locais de importancia expressiva como
a face de Cristo ou do Sumo Sacerdote (Apéndice B, Figura B.9).

Nas camadas de preparacio, a proteina presente na cola (possivelmente colagénio) é pouco
sensivel a reagoes de oxidagdo, sendo antes degradado por processos de hidrélise que, de
acordo com a sua massa molar, é mais ou menos suscetivel & degradacdo: uma massa molar
mais baixa é menos resistente a hidrélise, concluindo-se que uma cola degradada sofrerd mais
facilmente degradacido do que uma cola incorrupta. Por seu lado, o 6leo secativo, presente
também nas camadas cromaticas, sofre polimerizagdo por oxidacdo, o que leva a formacao
de um filme seco, rigido e de pouca flexibilidade. Simultaneamente, apo6s polimerizacao,
ocorrem reacoes secundarias de degradacao que, juntamente com incidéncia de radiacao UV

(altamente energética), originam a rutura das cadeias poliméricas (hidrolise), acidificando

80 Adaptado de|[Ibidem p. 20

81ICfr. CALvO (2002), ||0p. citﬂ P 141}
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o material e provocando a perda das suas caracteristicas mecéanicas iniciai@ quais sejam
coesdo, adesdo, elasticidade, entre outros.

Este envelhecimento do o6leo secativo, por processos de hidrélise, origina a quebra
das ligacOes de éster dos triglicéridos nele presentes, produzindo grupos de acidos gordos
monocarboxilicos e dicarboxilicos livres, bem como uma rede de oligémeros rica em dcidog®)]
Estes grupos acidos reagem com os metais, tais como o chumbo, presentes nos pigmentos e
nos materiais secativos para formar carboxilatos metdlicos (também designados de saboes
metalicos), identificados nos espectros de IV realizados. Estes ultimos poderdo, ainda,
sofrer reacoes de mineralizacdo por contacto com o diéxido de carbono atmosférico, podendo
provocar mudancas de textura e cor ou formacao de agregados e eflorescéncias na superficie
pictérica®]

A estes processos quimicos acrescentam-se fenémenos mecanicos de rutura das camadas
de preparacdo e cromaticas, originando redes de estalados por auséncia de coesdo, que
posteriormente poderdo evoluir para falta de adesdo e sua perda. Esta rutura ocorre
quando as tensoes aplicadas sobre as camadas sdo superiores a tensao limite de cedéncia
do aglutinante da camada@ sendo que esta rutura ocorre, geralmente, em primeiro lugar,
ao nivel das camadas cromaticas seguidas da preparagéﬂ A formacao destes estalados
origina o desalinhamento das forcas aplicadas na pintura que provoca uma reacdo mecanica
dos materiais de forma a equilibrar estas forcas num mesmo plano, levando a formacao
de concavidades na superficie pictérica, mas também na deformacgdo pontual do suporte
E| (Figura .

A camada cromatica desta pintura apresentava também desgaste pontual, cuja origem se
desconhece, na zona sobre a mesa em que se encontra um tinteiro. Existiam repintes pontuais
coincidentes com as lacunas de suporte e com algumas lacunas de camadas de preparacao
e cromaticas, sendo tais repintes fruto de uma intervencao de conservacao e restauro com o
objetivo de reintegrar as zonas em falta. No entanto, no primeiro caso o repinte foi realizado

sobre a tela de refor¢o (a lacuna de suporte nao foi preenchida) ultrapassando ligeiramente

82Cfr. BERGEAUD (1997), lop. cit] p. 31l
83Cfr. LooN, A. VAN — Color Changes and Chemical Reactivity in Seventeenth-Century Oil Paintings.

Amsterdam: Institute for Atomic and Molecular Physics (AMOLF), 2008 (URL: http://aigaion.amolf.nl/

attachments/2008__LoonA.pdf-bla25¢220ddca970735f4345fd47e6¢6.pdf) — consultado a 18/06/2015 p. 187
®4Ctr. ibidem pp.49 e 65,
85Cfr. BERGEAUD (1997), lop. cit] p. 135,
89Cfr. ibidem pp. 139-141]
87Esta torcao ou deformacio apenas ocorre se o par de forcas for suficientemente elevado para deformar o

suporte e se a adesdo das camadas for excelente. Caso contrario, deparamo-nos com um estalado simples sem
deformacdo ou com um estalado com deformacao das camadas de preparagdo e/ou cromdticas mas nao do
suporte (levantamento/destacamento). |Cfr. ROCHE (2003), lop. cit] pp. 142-145
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Capitulo 4. Descricdo do estado de conservagdo

Figura 4.2: Deformacao da superficie pictérica devido a formagao

de estalados e realinhamento das forgas ﬁ

N

as margens da lacuna e sobrepondo-se & camada cromatica original, e no segundo caso a
reintegracao foi realizada diretamente sobre o suporte téxtil, sem o prévio preenchimento
da lacuna com massas de preparacdo (Apéndice B, Figura B.10). O facto de existirem
algumas lacunas reintegradas e outras ndo indica-nos que apods esse restauro a obra tera

sofrido degradacao.

4.4 Revestimento final

A superficie da obra encontrava-se escurecida, podendo estar associada & camada de
revestimento final degradada por agentes atmosféricos, como humidade relativa, radiagao
electromagnética ou poluentes. Os triterpenos presentes nas resinas naturais, como Damar
e Mastique, sdo susceptiveis de serem atacados pelo oxigénio, tal como todos os compostos
orgénicoﬂ Estes mecanismos de oxidacdo baseiam-se em reagdoes em cadeia provocadas
por radicais livres que apenas terminam com a juncao de dois radicais livres. Estas reacoes
podem ser despoletadas pela absor¢do de radiacio UV (altamente energética), por fontes
térmicas externas e préximas da obra ou mesmo por poluentes atmosféricoﬂ As moléculas
excitadas bem como os radicais livres, ndo s6 reagem com o oxigénio, mas também formam

ligagbes covalentes, originando moléculas mais complexas, com ligagbes reticulares e uma

88 Adaptado de Ibideml
89Cfr. DOELEN, G. VAN DER — Molecular Studies of Fresh and Aged Triterpenoid Varnishes. Amsterdam:|

[Institute for Atomic and Molecular Physics (AMOLF), 1999 (URL: |http://aigaion.amolf.nl/attachments/
1999__doelen.pdf-993396046d32848f12247d27a0f05765.pdf) — consultado a 18/06/2015 p. 3}

" e
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peso molecular mais elevadﬂ Deste modo, com o envelhecimento, as camadas de verniz
preparadas com resinas de origem natural tornam-se mais polares (e consequentemente menos
soluveis), menos flexiveis (e mais quebradicas), mais escuras e amarelas e ainda menos
transparentes, prejudicando a leitura estética da obra@ (Apéndice B, Figura B.11).
Associado a esta oxidacao do revestimento final da pintura, a sua superficie encontrava-se
coberta de intimeras sujidades e poeiras, sendo de destacar a presenca de microorganismos,
nomeadamente fungos, na zona inferior central da superficie da pintura (Apéndice B, Figura
B.12). Estes poderao ser os responséveis pela presenga de oxalatos nos espectros de IV, devido
a acidificacdo do meio através dos seus processos metabélicoﬂ Era ainda possivel ver muito

pontualmente na superficie pequenos pingos brancos, possivelmente de tinta de parede.

4.5 Intervencoes posteriores

Podemos constatar que a pintura tera sido cortada em altura, tanto na margem superior como
na inferior, pois o original de Gerrit van Honthorst apresenta 272 cm de altura enquanto a
presente obra apenas cerca de 200 cm e as camadas de preparacao e crométicas prolongam-se
até ao limite da margem superior e inferior, algo que ndo acontece nas restantes margens da
pintura. Tal procedimento era habitual para a adaptacdo de pinturas a novos espacos. No
caso presente, a zona superior correspondente a um fundo de tonalidades castanhas podera
ter sido considerado de pouca importancia estética e, por esse motivo, eliminada.

A pintura foi também alvo de uma intervencdo de conservagdo e restauro em época
desconhecida, nao se sabendo se tera sido apenas uma intervencao ou varias ao longo do

tempo. Como resultado desta(s) destacam-se as ji referidas:

e Substituicdo da grade, deduzida ndo s6 através dos motivos mencionados em 3.2.
Caracterizagio material e técnica da pintura — 3.2.1. Grade, mas também pela

existéncia de lacunas de suporte correspondentes a um antigo engradamento;

e Aplicacdo de uma tela de reforco em juta @ (Apéndice A, Figura A.14), de fio grosso

e baixa densidade com um adesivo hidréfilo e uma carga;

e Reintegracdo cromatica diretamente sobre o suporte, quer original quer de reforgo. As
caracteristicas morfolégicas dos pigmentos utilizados, tais como graos finos, regulares e

homogéneos, sao indicativos de uma moagem mecanica ou industrial.

UCtr. idem (1999), lop. cit] p. 5l

92Cfr. CALvO (2002), Jop. cit] p. 152,

93Cfr. vAN LooN (2008), lop. cit) p. 129.

94A fibra foi identificada através da observacio das suas caracteristicas morfolégicas por MO.
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CAPITULO 5

Tratamento realizado

«(...) a obra de arte condiciona o restauro e nao o oposto»ﬁ]

Depois de analisados os materiais e o estado de conservagao da pintura, constatamos que
os principais problemas da obra a intervencionar, para sua estabilizacdo, eram de ordem
estrutural, nomeadamente a fragilizacdo do suporte téxtil e as deformacbes acentuadas
causadas pela presenca de uma costura vertical, devendo-se ainda referir os riscos de
destacamento da camada pictérica. Assim, com um suporte incapaz de suportar esforgos
de tensdo, era necessaria a realizacdo de um reforco estrutural através de uma reentelagem,
depois da devida planificacdo da obra, tendo especial cuidado e atengdo com a zona da
costura, elemento de maior fragilidade do suporte e passivel de marcar a superficie pictérica.
Era urgente tomar medidas para a fixacdo e coesdo da camada pictérica de forma a prevenir
a perda de matéria de importancia figurativa e expressiva.

Pretendia-se uma intervencdo que respeitasse a obra de arte na sua dupla polaridade
estética e historica, ndo esquecendo que se trata de uma pintura cujo significado e artisticidade
reside na possibilidade de leitura de uma imagem tridimensional num plano. O restauro visa
a transmissao da obra de arte para as geracoes futuras. Porém, na escolha dos tratamentos

a efetuar e dos materiais a utilizar, dever-se-4 considerar:

«(...) que cada intervenc¢io de restauro nao torne impossivel, mas antes facilite as

eventuais intervencoes futums.»[ﬂ

5.1 Medidas preventivas para transporte

A intervencao na pintura iniciou-se quando esta ainda se encontrava na Capela de Nossa
Senhora dos Prazeres, adotando-se medidas preventivas através da aplicagdo de um facing E]
temporario antes do seu embalamento para transporte, com o objetivo de prevenir eventuais

destacamentos das camadas de preparacao e cromaticas devido as vibracoes a que as pinturas

93Cit. BRaNDI, C. — Teoria do Restauro. Amadora: Edicoes Orion, 2006 p. 3.
96Cit. ibidem p. 18]
97Colagem de papel fino sobre a superficie pictérica que se efetua previamente a tratamentos de suporte

com o objetivo de protegé-la. Também com este sistema realizam-se fixagoes das camadas cromaticas. |Cfr.
CALvO, A. — Conservacion y Restauracion. Materiales, técnicas y procedimientos. De la A a la Z. Barcelona:
Ediciones del Serbal, 1997 p. 83|
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estdo sujeitas durante o seu transporte. Este facing foi realizado com papel japonés @
uma vez que este apresenta na sua estrutura fibras longas e tendencialmente desordenadas,
evitando assim que se criem tensbes direcionais, e Metilcelulose @ por ser um adesivo com
fraco poder de penetracao e adesividade, facilmente reversivel e removivel em oficina. O
adesivo foi aplicado com trincha e sem excessos através do sistema em «bandeira inglesay,
ou seja, partindo-se do centro para fora, de forma a evitar a formacao de bolhas de ar e o
enrugamento do papel aquando da sua extensdo devido a presenca de dgua no adesivo. Por
motivos de quantidade de material disponivel, o facing foi aplicado pontualmente em zonas
de maior risco de destacamento e com valor expressivo significativo, tais como maos e rostos
(Apéndice C, Figura C.1).

Apés a secagem do adesivo, a pintura foi removida da parede, envolvida em plastico bolha,
e acondicionada para transporte para as oficinas de Conservacao e Restauro da Escola das
Artes da UCP, Porto.

5.2 Separacao da moldura e desengradamento da pintura

A remocao da moldura, para uma correta avaliacdo do estado de conservagao da pintura e
inicio do tratamento, foi facilitada pelo sistema de fixagdo existente: a moldura apresentava
no seu reverso um sistema que nao envolvia a utilizagdo direta de elementos metalicos sobre
a obra, tendo antes por base pecas de madeira rotativas (Apéndice C, Figura C.2). Apds
a sua remocao verificou-se o grave estado de conservagao das margens da pintura que nao
se encontravam devidamente tensionadas, tendo, por esse motivo, sido provisoriamente fixas
pela face com agrafos (utilizando-se pedagos de tecido como material intermédio de protegao)
para a realizacdo de fotografias em estiidio, recolha de amostras e andlise por EDXRF.
Devido ao estado critico de conservagdo da pintura, ndo era possivel realizar qualquer
tratamento sem o desengradamento da pintura. Para tal, foram removidos os agrafos
temporarios, tendo o tecido intermédio cumprido a sua funcdo protetora. A possibilidade
de remogao dos elementos metélicos oxidados (tachas) foi excluida e optou-se por recortar a
tela em redor das tachas com um bisturi, prevenindo-se, deste modo, danos acentuados que
provavelmente ocorreriam tendo em conta o acentuado grau de fragilizacdo do suporte téxtil

devido a oxidagao e hidrélise (Apéndice C, Figura C.3).

980 papel japonés é constituido por fibras vegetais longas e tendencialmente desordenadas que lhe conferem

grande qualidade, resisténcia e finura.
99Metilcelulose é um derivado da celulose obtido sinteticamente. Apresenta-se como um pé branco hidréfilo

que quando dissolvido em &gua fria forma um gel transparente mais ou menos viscoso conforme a sua

concentracao.
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5.3 Remocao da tela de reforco

Durante o processo de desengradamento, observou-se que a tela de reforgo, aderida a
tela original por um adesivo (que se suspeitava ser uma pasta farinha), se soltava desta
com extrema facilidade através de meios mecanicos. Assim, com os devidos cuidados de
manuseamento, nomeadamente a manutencido da superficie pictérica paralela a mesa de
trabalho e voltada para cima de modo a prevenir-se perdas de material pictérico, bem como
a utilizagdo de espatulas de madeira de arestas boleadas e ponta redonda, a tela de reforco foi
gradualmente removida, levantando-se a pintura e puxando cuidadosamente a tela de reforgo
para baixo com o auxilio das espatulas (Apéndice C, Figura C.4). Contudo, nas zonas de
lacunas do suporte com repintes foi necessario o emprego de bisturi para cortar a tinta
utilizada nos repintes que provocava a forte aderéncia entre as duas telas, evitando-se o uso
de forca excessiva na pintura. Devido a facilidade desta tarefa sem riscos para a estabilidade
da obra, optou-se por remover desde logo a tela de refor¢o para que esta nao interagisse
com os restantes tratamentos, como o facing ou a planificacdo do suporte que envolveriam
meios aquosos. De facto, as caracteristicas do téxtil de reforgo, diferentes das do original,
quais sejam fibras de natureza distinta (juta), fios de maior espessura e mesmo uma menor
densidade, assim como o facto de se encontrar menos envelhecido, originam comportamentos
muito distintos entre as duas telas, nomeadamente no que toca a flexibilidade ou absorcao
de dgua (tanto no estado liquido como gasoso), podendo, se mantidas aderidas, provocar

anomalias e complicacoes nos tratamentos a efetuar.

5.4 Limpeza mecanica das sujidades

Antes de se iniciar qualquer tratamento que envolvesse métodos aquosos, solventes ou mesmo
adesivos, realizou-se primeiramente uma eliminacdo da grande quantidade de sujidades
acumuladas na superficie pictérica através de uma limpeza mecanica para que estas néo
se tornassem de remocao mais dificil, devido a sua adesdo ou penetracdo na estrutura da
pintura. Foram utilizados trincha macia e aspirador, este tltimo na sua poténcia minima
e com a boca coberta com um tecido de trama larga (tule), para um maior controlo da
operacao, evitando-se o destacamento e aspiracao de elementos das camadas de preparacio
e cromaticas: o aspirador foi colocado afastado da superficie e a trincha utilizada de modo a

encaminhar as poeiras para o fluxo de succéo.
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5.5 Planificacao da pintura e fixacao das camadas de

preparacao e cromaticas

Preliminarmente aos procedimentos de planificacio do suporte e fixacdo da camada
pictorica, foi tomada a iniciativa preventiva de realizar um simples teste de sensibilidade
e comportamento da pintura na presenca de agua e temperatura nas margens inferiores de
cada um dos panos. Para tal, procedeu-se & contagem da densidade de fios em 1 cm? de cada
um dos panos a seco, apos a qual se humedeceu o local com agua destilada e se realizou uma
nova contagem. Uma iltima contagem foi feita depois de se ter realizado a secagem do local,
utilizando papel absorvente e uma espatula térmica de modo a acelerar o processo de secagem
através do aumento de temperatura. Tendo-se observado a nao alteracao das trés contagens
e ainda o melhoramento da flexibilidade do téxtil em ambos os panos da pintura, concluiu-se
que seria segura, assim como positiva, a utilizacao controlada de humidade e temperatura em

tratamentos de planificacao e estabilizacdo estrutural da obra.

Deste modo, procedeu-se primeiramente a planificacdo das margens da pintura que se
encontravam vincadas devido ao seu engradamento: aplicou-se dgua destilada sobre o vinco
que se pretendia planificar para flexibilizacdo das fibras, reduzindo a sua rigidez; a secagem
do local foi realizada, sob pressdo, pela absorcao dos excessos de humidade por um papel
absorvente (Apéndice C, Figura C.5).

Seguidamente, foi possivel a realizacdo da fixacdo geral das camadas de preparacéo e
cromaticas que, como implicaria a utilizacdo de meios aquosos, seria associada a uma primeira
planificacdo. Consistiu na realizagdo de um facing curativo e de protecao para os tratamentos
que iriam decorrer de seguida. Assim, escolheu-se como adesivo de consolidacdo e fixacao a
cola de coelho [TE] por dois motivos: ser um adesivo aquoso, o que permite a flexibilizacao das
fibras e assim associar este tratamento a planificacdo da pintura; e ser mais compativel com
os materiais originais, na medida em que a cola animal se encontra presente na preparacao
da pintura. O adesivo utilizado ird penetrar em toda a estrutura da obra; assim, pretende-se
que este tratamento nao interfira com outros futuros tratamentos, escolhendo-se um adesivo
préximo da natureza dos materiais ja presentes na pintura. A cola de coelho foi preparada a
uma concentracao de 10 % (m/v) e aplicada fundida a uma temperatura de 60 °C em banho

maria.

Para o facing foi escolhido o papel velina inglese por ser semelhante ao papel japonés

mas tendo as vantagens de ser mais resistente e de mais facil e rapida remocdo. De forma a

1000 poder adesivo da cola advém das propriedades aglutinantes do colagénio (protefna) presente na pele de

coelho.
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permitir uma transicao de diferentes comportamentos mais difusa e reduzindo o risco de uma
marca acentuada na superficie pictorica, as margens das folhas de papel foram desfibradas e
rasgadas em pedacos de cerca de 66 cm x 47 cm. Como requisitos da disposi¢ao das folhas
¢ importante que se sobreponham apenas alguns milimetros das margens e que os cantos
das folhas estejam desencontrados. Este principio de sobreposicao minima é importante pois
serd utilizada pressdo para a planificacdo, prevenindo-se assim que diferencas acentuadas de
altura provoquem marcas na pintura.

O adesivo foi aplicado quente (60 °C) com trincha, sem excessos, sobre as folhas de velina
inglese seguindo-se o sistema de «bandeira inglesa» (Apéndice C, Figura C.6). Notou-se
que a aderéncia do papel a superficie ndao foi uniforme devido as acentuadas deformacoes do
suporte téxtil.

O uso de dgua (ou humidade) para a planificacio e eliminagdo de deformagdes tem
como objetivo a flexibilizacdo das fibras para que seja possivel a adocdo de uma nova
posicdo por parte do téxtil. A presenca de dgua nas fibras origina dois fenémenos que se
combinam simultaneamente: movimentos de inchamento e retracdo das fibras assim como a
diminuigdo da temperatura de transi¢ao vitrea (Tg) E neste segundo fenémeno que se
baseiam os tratamentos de conservacao e restauro que envolvem a humidificacdo do suporte
para planificagdoes pois a dgua atua como plasticizante. Assim, as moléculas de agua, ao
estabelecerem pontes de hidrogénio com as cadeias de celulose, levam a um «afastamento»
entre cadeias, tornando-as mais méveis, ou seja, mais flexiveis e elasticas. Em contacto com
agua no estado liquido, a celulose — que quando seca apresenta uma Tg de cerca de 230 °C —
podera diminuir a sua Tg para aproximadamente 45 °q@ Deste modo, quanto mais préxima
estiver a temperatura ambiente da Tg das fibras, mais préximas estas estardao do seu estado
visco-elastico, o que lhes permitira relaxar e voltar as suas formas originais, ou seja, quanto
mais baixa a Tg mais ficil serd a planificagdo do suporte e a eliminacdo de deformacdes. A
presenca de humidade também atua como plasticizante nas outras camadas estruturais da
pintura. Assim, a eliminagao de deformacdes no suporte pode levar & correcdo de deformacoes
superficiais, tais como estalados e levantamentos.

Pretendia-se auxiliar esta humidificacio através de forgas de pressao até secagem completa

da obra para eliminacdo das deformacétes, sendo a eficicia deste processo de planificacdo

101 A temperatura de transicdo vitrea (Tg) é a temperatura de amolecimento de um dado material sélido, ou
seja, a temperatura a que este inicia a sua transformacio para um material viscoso, no estado liquido. E a
temperatura que define a possibilidade de movimento das macromoléculas que constituem o polimero, isto é,
abaixo desta temperatura nao existe possibilidade de movimento e acima, as moléculas tém a capacidade de

se movimentar.
102Cfr.  TiMAR-BALAzsy, A., Eastop D. — Chemical Principles of Textile Conservation. Oxford:

Butterworth-Heinemann, 2007 p. 23|
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melhorada pelo aumento de temperatura — com o objetivo de aproximar a temperatura de
trabalho da Tg, tornando a pintura mais flexivel e plastica. A utilizacdo dos ferros quentes
(sem vapor de dgua e na sua temperatura minima) foi feita partindo do centro da obra para
as margens, nao se passando sobre a costura, e tendo uma folha de jornal como separador,
que foi sistematicamente renovada para que nao ficasse aderida ao facing devido a secagem
do adesivo.

Apés a passagem dos ferros de modo a retirar a humidade da superficie, foram aplicadas
sobre varias camadas de papel de jornal, placas de madeira com pesos cobrindo toda a pintura
até secagem completa da cola animal, com excecao da linha da costura e da zona que rodeia a
sua parte inferior. O elevado grau de deformagao desta area ndao permitiu a sua resolugao com
este procedimento, optando-se por trabalhar a sua planificacdo com mais cuidado e atengao

posteriormente (Apéndice C, Figuras C.7 e C.8).

5.6 Limpeza do reverso

A superficie pictérica foi voltada para baixo para limpeza do reverso da pintura que se
encontrava coberto de adesivo da entretelagem, fibras da tela de reforco e um elevado ntimero
de outras sujidades.

Devido as suspeitas de se tratar de um adesivo hidroéfilo, realizou-se um teste de
solubilidade do adesivo & dgua (espessada com Metilcelulose de forma a evitar uma acentuada
penetragdo nas fibras téxteis) que se revelou muito positivo. O teste foi realizado com
diferentes tempos de atuacdo (1 a 4 minutos) para se verificar se existiria melhoramento
no grau de limpeza. Como tal ndo sucedeu, definiu-se o menor tempo possivel de atuacao
para que a penetracdo da agua nas fibras téxteis fosse minima. Nao se optou por uma
limpeza unicamente por via mecanica, pois esta seria muito mais abrasiva e inadequada para
a fragilidade e finura do suporte téxtil.

Deste modo, foi utilizada a seguinte metodologia: aplicagdo com trincha do gel de
Metilcelulose (com grau de viscosidade adequado ao tratamento) numa pequena area do
suporte; atuacdo do gel durante cerca de 1 minuto; remocdo do gel com espatula metélica
de pontas redondas realizando movimentos retilineos num sé sentido na direcao da teia
e da trama (Apéndice C, Figura C.9). Em certas dreas do reverso da pintura, as fibras
mostraram-se extremamente frageis, rompendo com a leve passagem da espatula, apesar de
se ter realizado uma limpeza muito suave com pressdo minima e cuidados acrescidos nessas
zonas.

A limpeza do reverso foi realizada seguindo um sistema de «tabuleiro de xadrez» (com

«quadrados» com cerca de 30 cm de largura, sendo cada quadrado limpo por pequenas éreas)
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pois, sendo uma pintura de grandes dimensoes, as variagoes de comportamento da zona
limpa e da zona por limpar distribuir-se-iam, assim, por toda a superficie da obra em vez de
se concentrarem numa s6 area (caso se utilizasse um sistema do tipo linear) (Apéndice C,

Figura C.10).

5.7 Tensionamento provisorio da pintura

Pretendia-se a aplicacdo de bandas perimetrais provisérias para o tensionamento da pintura
num bastidor de trabalho durante a consolidagao do suporte. Também se entendeu necessario
que a superficie pictorica ficasse descoberta para se poder, apds a consolidagdo, remover o
facing, proceder a limpeza da superficie pictérica e resolver o problema de planificacdo da
zona, inferior da costura, que possivelmente envolveria o desfazer desta.

Assim, antes da aplicacao das bandas provisorias, foi realizada a consolidagdo do suporte
nas margens da pintura (cerca de 15 cm de largura) com o mesmo adesivo da consolidagao
do restante suporte. O trogo recentemente consolidado foi deixado sob pressdo até secagem
completa do adesivo (Apéndice C, Figura C.11).

As bandas provisérias foram executadas com papel kraft @ aderido a um bastidor e as
margens da tela ji consolidadas mediante o emprego de cola de amido [TE] (adesivo aquoso
com forga suficiente, mas ndo excessiva, para suportar o tensionamento da pintura, sendo
facilmente removivel através de humidificagdo). As bandas, previamente cortadas & medida,
foram aplicadas nas margens da pintura, humedecidas com o préprio adesivo e aderidas ao
bastidor (Apéndice C, Figura C.12). E importante esperar que o papel fique bem humedecido
antes de se realizar a adesdo ao bastidor para que as fibras de celulose se apresentem inchadas
e relaxadas, tendo as bandas de papel hiimidas uma dimensdo maior do que quando secas.
Assim, apds secagem e consequente retracao do papel kraft, ocorrera tensao uniforme ao longo

de todo o perimetro da pintura (Apéndice C, Figura C.13).

5.8 Consolidacao do suporte téxtil e segunda planificacao

Tendo em atencao a extrema fragilidade demonstrada pelo suporte durante a limpeza quimica

e mecénica do reverso, considerou-se necessaria a consolidacdo do suporte téxtil. O adesivo

103Fste tipo de papel celulésico apresenta muito boas caracteristicas de resisténcia mecénica, nomeadamente
a tragdo, e tem um valor econémico baixo. Por apresentar uma boa retracdo apos secagem, revela-se de grande

utilidade para o tensionamento provisério de pinturas.
104 A cola de amido foi preparada, a uma concentracéo de cerca de 10 %, através da mistura de farinha de

amido e dgua destilada que cozinhou a lume brando até ao espessamento da mistura. Apresenta um bom

poder adesivo e é reversivel com dgua.
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escolhido foi a cola de coelho, numa proporgao de 1:15 (m/v) em dgua destilada e fundido a
60 °C, pelos motivos ja referidos anteriormente.

A pintura, encontrando-se com o reverso voltado para cima, foi consolidada & trincha.
Tal procedimento provocou o relaxamento da pintura devido & presenca de agua no adesivo.
Estando a obra presa ao longo do seu perimetro pelas bandas de tensao, a lenta evaporacao
desta dgua provocou um gradual aumento de tensdo na pintura, planificando-a. A pintura
foi deixada a secar horizontalmente, de superficie pictérica voltada para cima, estando, no
entanto, suspensa, ou seja, sem contacto com a mesa, para que nao ocorresse condensacao de
humidade (Apéndice C, Figura C.14).

5.9 Remocao do facing

A remocao do papel de facing foi feita manualmente através do humedecimento prévio do
papel com uma esponja (Apéndice C, Figuras C.15 e C.16). Durante este procedimento
constatou-se que, em certos locais onde o facing nao tinha adquirido uma boa adesdo, as
camadas de preparacao e cromaticas se encontravam pulverizadas devido & pressao exercida no
reverso durante a limpeza do suporte. O seu estado era tal que a sua preservacao era inviavel,
assumindo-se a sua perda e removendo estes residuos. Concluiu-se também acerca do reduzido
grau de aderéncia das camadas de preparacao e cromaticas ao suporte que se mantinham em
grave risco de destacamento, sendo urgente a realizacdo de uma nova consolidagao e fixacao

destas camadas (Apéndice C, Figura C.17).

5.10 Segunda fixacao das camadas de preparacao e cromaticas

Como ja se realizara a consolidagdo das camadas de preparagdo e croméaticas com cola de
coelho, considerou-se necessario um tratamento mais eficaz. Assim, optou-se por um adesivo
estavel as variacbes de Humidade Relativa, de maior poder aglutinanteFE] e que tem obtido
bons resultados na consolidagao de pintura BEVA 371 0. F.2. O adesivo foi aplicado
com trincha diluido em White Spirit, numa proporcao de 1:4 (v/v), para uma maior e melhor
penetracao na estratigrafia da pintura e fundido em banho maria a 70 °C. Apés um periodo
de secagem de 24 horas, a pintura foi colocada sobre a mesa de baixa pressao com a superficie

pictorica voltada para cima e com a linha da costura fora da mesa. A mesa foi aquecida a

105Cfr. MECKLENBURG, M. F., FUSTER-LOPEZ L. OTTOLINI S. — A Look at the Structural Requirements of
Consolidation Adhesives for Easel Paintings. In D’SA, A. B. [ET. AL.] (ed.) — Adhesives and Consolidants

in Painting Conservation. London: Archetype Publications Ltd, 2012 pp. 13-22|
T09Cfr. BERGER, G. A. — La Foderatura. Metodologia e técnica. 3.* edicdo. Firenze: Nardini Editore, 2003

p. 16
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70 °C, para reativacao do adesivo permitindo a sua correta penetracao no substrato e fixagao
das camadas e a pressao realizada a cerca de 45 mbar. Apds 10 minutos, a temperatura foi
desligada, sendo a pressao mantida até completo arrefecimento da mesa.

Esta operacdo decorreu em trés partes: duas partes correspondendo a reativacdo do
adesivo para cada pano da pintura e uma terceira, realizada de forma inteiramente manual
pela utilizacao de ferros quentes, na zona proxima da costura, tendo-se especial cuidado para

nao marcar a superficie croméatica (Apéndice C, Figura C.18).

5.11 Limpeza da superficie pictoérica

A limpeza da superficie pictérica consiste na eliminagdo da matéria (frequentemente
sujidades, vernizes e até mesmo repintes) que altera o aspeto estético da pintura prejudicando
a sua leitura. Por se tratar de uma etapa de tratamento irreversivel e que poderda alterar
por completo o aspeto da obra de arte, representa um dos temas mais polémicos da
conservagao e restaurﬂ Philippot afirma a este propoésito que nenhum restauro pode
pretender restabelecer o estado original da obra de arte, apenas revelar o estado atual dos
materiais originais, pelo que a limpeza nas pinturas representa uma interpretagao critica que
procura uma unidade estética@ Assim, procurou-se com a limpeza da superficie pictérica a
valorizacdo da pintura em tratamento, através da revelagao de elementos e cores «escondidos»
pela grande acumulagdo de sujidades, assim como o restabelecimento de uma harmonia
estética das diferencas de tonalidades e contrastes luminosos da pintura.

Sendo um processo irreversivel e desconhecendo-se a natureza dos materiais a eliminar
@, foi necessaria a realizacdo de vérios testes de solubilidade (Apéndice C, Tabelas C.1 a
C.3) para avaliar a eficdcia dos solventes nas diferentes cores da pintura, iniciando-se com
solventes de menor polaridade (como White Spirit, xileno e tolueno) e avancando-se para
uma maior polaridade (isopropanol, etanol e acetona), pois as resinas naturais aumentam a
sua polaridade com o envelhecimento. Nao se optou pela utilizacdo de géis, pois a pintura
apresenta uma elevada porosidade (fissuras e lacunas), o que poderia originar a indesejével
retencdo do gel. Deste modo, foi possivel determinar a mistura de solventes mais eficaz:
acetona e xileno numa proporgdo de 1:1 (v/v). Todavia, tal solu¢gdo apresenta um grau

de toxicidade bastante elevado devido a presenca de xileno. Deste modo, tendo em conta

079Cfr. CaLvo, A. — Conservacion y Restauracién de Pintura sobre Lienzo. Barcelona: Ediciones del Serbal,

2002 pp. 251 € 252,
T8 Ctr. ibidem p. 253.
109Relembre-se que a andlise dos materiais presentes na superficie da pintura, como o seu revestimento final

de protecdo, através de fluorescéncia de radiagdo UV apenas foi realizada apds o inicio da limpeza quimica da

superficie pictorica.
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a dimensao da pintura, procurou-se um solvente ou mistura de solventes que apresentasse
parametros de solubilidade @ semelhantes mas uma toxicidade inferior, tendo-se escolhido
a seguinte mistura: 18 % de etanol, 40 % de isoctano e 42 % de acetona (v/v)[[H]

Iniciou-se a limpeza pelas vestes brancas de Cristo, uma vez que o branco de chumbo
apresenta grande estabilidade e permite uma melhor afericado do grau de limpeza, assim como
o reconhecimento da cor do verniz. A mistura de solventes mostrou-se eficaz. No entanto,
era ainda notoria a existéncia de bastante sujidade na superficie que impedia a leitura de um
panejamento delicado. Assim, realizou-se uma segunda limpeza com &gua destilada sobre
a superficie previamente limpa, obtendo-se resultados muito positivos. Todavia, no fundo
escuro mais poroso verificou-se nao sé que a mistura de solventes provocara a formacao de
pasmados na superficie, como estes eram eliminados pela utilizacdo de agua destilada, cujo
emprego removia o maioria da sujidade. Pos-se assim em causa a atuagdo da mistura de
solventes na real remocado do verniz, tendo-se efetuado uma andlise da superficie limpa por
fluorescéncia de radiacdo UV, confirmando-se que ainda se encontrava presente uma camada
de verniz natural na area limpa e que a restante superficie pictérica apresentava residuos de
BEVA 371 O. F.°.

Na medida em que a mistura de solventes se encontrava a remover os residuos de BEVA
371 O. F.® e deixava parte da camada de verniz, e ainda, que o real agente de limpeza era a
agua destilada, optou-se por uma mudanca de sistema. Assim, em primeiro lugar, removeu-se
a camada de BEVA 371 O. F.® existente em toda a superficie, utilizando algodido embebido
em White Spirit. Em segundo lugar, realizou-se a limpeza de todas as sujidades aderidas a
superficie pictérica devido ao facing inicial realizado. Para tal, utilizou-se uma solucao de
citrato de triaménio a 1 % (m/v) em dgua destilada, tendo-se controlado o pH da solugdo num
valor de 6,6. A limpeza foi completada com uma ultima passagem de agua destilada, para
que a superficie ndo retivesse residuos de citrato de triaménio que poderiam interagir com

os pigmentos presentes na pintura. A eficicia do processo foi notével (Apéndice C, Figuras
C.19 a C.24).

10para auxiliar na selecdo de solventes adequados para a limpeza de obras de arte, podem ser utilizados
sistemas de visualizagdo da solubilidade dos materiais, sendo o tridngulo de Teas o sistema mais utilizado pelos
conservadores. Este sistema baseia-se na afirmacao de que semelhante dissolve semelhante e na caracterizagao
dos materiais através de trés parametros de solubilidade de acordo com a forca das ligagdes intermoléculares:
dipolo-dipolo (Fp), pontes de hidrogénio (Fh) e forcas de Van der Waals ou de dispersao (Fd). (Cfr. PHENIX,
A. — Solvent Abuse. Some observations on the safe use of solvents in the cleaning of painted and decorated
surfaces. The Building Conservation Directory, 1997 (URL: http://www.buildingconservation.com /articles/

solvent /solvent.htm) — consultado a 14/07/2014
A mistura de acetona e xileno apresentava os seguintes pardmetros de solubilidade: Fd = 65, Fp = 18,5

e Fh = 16,5. A mistura de etanol, isoctano e acetona nas referidas percentagens apresenta os pardmetros: Fd
=65, Fp=17e Fh = 18
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De facto, a agua apresenta-se como um solvente altamente polar e particularmente ttil
quando se trata de remover particulas de superficie@ No entanto, a sua eficicia podera ser
aumentada através de aditivos, como controladores de pH, tensioativos ou agentes quelantes.
No presente caso, foi utilizada uma pequena por¢ao de um agente quelante (citrato de
triamoénio) que apresenta a capacidade de se ligar com ides metalicos (ndo soliveis em dgua),
possibilitando assim a sua remocao da superficie com a dgua e os materiais nela dissolvidos.
O controlo do pH é bastante importante pois a utilizacdo de um pH proximo de 6,4 permite
que o citrato adquira uma ligacdo mais forte com as moléculas de dgua, levando a que os ides

metalicos «capturados» permanegam em solugio na dgua 1]

5.12 Abertura da costura e terceira planificacao

Mesmo depois de realizadas duas planificagoes e a limpeza da superficie pictérica (que favorece
a flexibilidade da pintura), a obra continuava a apresentar deformagcoes que necessitavam de
ser corrigidas antes de se proceder ao tratamento de rasgos e lacunas e a reentelagem, sendo
mais problemadtica a zona inferior da costura, uma vez que iria implicar a sua abertura.

A abertura da costura foi realizado com a pintura solta, a face pictérica voltada para cima
e enrolada num rolo de grande didmetro e comprimento superior & largura da pintura, de
forma a poder-se facilmente aceder a ambos os lados da pintura, sem correr riscos de danificar
a obra (Apéndice C, Figura C.25). A costura foi aberta, com recurso a bisturi e pinga, por
cerca do seu terco inferior, comecando-se pela margem inferior da pintura e subindo até ao
inicio das deformagoes que nao tinha sido possivel corrigir (Apéndice C, Figura C.26).

Embora se tenha eliminado parte da costura original, optou-se por desfazer apenas o
necessario da costura para a correta planificacdo da pintura, tendo por base o principio
da intervencdo minima e do respeito pelo original. Contudo, existe um fator de incerteza
e desconhecimento nesta escolha. Desconhece-se qual serd o comportamento mecanico,
nomeadamente face as variagoes de temperatura e humidade relativa, no ponto de unido
entre a costura intacta e a costura desfeita e tratada do mesmo modo que um rasgo. No
entanto, este risco serd colmatado pela reentelagem da pintura com os devidos cuidados e
com materiais estaveis as variagoes de humidade relativa.

Depois de aberta a costura, a zona envolvente foi planificada através do humedecimento
localizado do reverso da pintura com papel mata-borrao embebido em agua destilada. Este

papel foi colocado por baixo da area a planificar e sobre a superficie pictdrica protegida

12Cfr. WOLBERS, R. — Cleaning Painted Surfaces. Aqueous methods. London: Archetype Publications Ltd,

2000 p. 5
H3Cfr. ibidem p. 111}
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com Melined® foi aplicada pressado e temperatura com um ferro quente de forma a fazer
migrar a humidade através da estratigrafia da pintura, flexibilizando-a. O papel hiimido foi
removido e substituido por um papel de seda Flgl seco. Voltou-se a passar o ferro quente
sobre a superficie pictorica, protegida agora com outro papel de seda, e deixou-se secar por
completo sob pressdo fornecida por uma placa de madeira e pesos. O mesmo procedimento

foi utilizado para outras zonas da obra que necessitavam de uma melhoria da planeza.

5.13 Tratamento de rasgos e lacunas do suporte

A pintura foi voltada na mesa, ficando o reverso para cima, e as bandas de papel kraft do
tensionamento temporario foram removidas mecanicamente depois do seu humedecimento
com esponja. Como preparacdo das lacunas do suporte para o seu tratamento, as suas
margens foram aparadas, ou seja, os fios mais compridos foram cortados ao nivel dos restantes
(Apéndice C, Figura C.27).

Para o tratamento tanto dos rasgos como das lacunas foi selecionado um adesivo
compativel com o adesivo da reentelagem: BEVA D-8 S® Nos rasgos, o adesivo foi
aplicado a pincel na zona de unido, apds se terem corretamente orientado as fibras téxteis
quebradas, e a sua selagem foi realizada com o auxilio de uma espatula térmica e imobilizagao
por pesos leves. Nas lacunas do suporte foram empregues dois métodos: nas lacunas
de grandes dimensoes foram utilizados enxertos de tela ja preparada, sendo a sua adesdo
semelhante a unido de rasgos; nas lacunas onde tal ndo era possivel foi aplicada uma mistura
de polpa de linho (fibras de linho) com o adesivo diluido em dgua destilada (preparada de

forma a apresentar uma boa textura para manuseamento) (Apéndice C, Figuras C.27 a C.29).

5.14 Reentelagem

A reentelagem da pintura era uma fase de tratamento de extrema importdncia no caso
presente, nao s6 devido ao estado de fragilidade da tela original, incapaz de suportar esforcos
de tensdo e o seu proprio peso, como também devido & presenca de uma costura cuja metade
superior apresenta um substancial relevo cujo terco inferior se encontra plano e tratado como

um rasgo.

H4Pilme transparente de poliéster, podendo também ser designado por Mylar®.
15Este papel foi escolhido por ser muito fino, evitando assim a marcacdo da pintura.
116 ste adesivo consiste numa dispersdo aquosa constituida por etil vinil acetato, possuindo maior

flexibilidade do que o BEVA 871 O. F.°. Foi escolhido devido as suas propriedades (forca de adesdo e
flexibilidade, assim como possibilidade de ser removido) e pela sua compatibilidade de utilizagdo conjunta
com o adesivo da reentelagem: BEVA 371 O. F.°
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Para este tratamento utilizou-se um tecido nao tecido (TNT) de poliéster — Reemay®
de gramagem 40 g/m? — como interface entre as duas telas (original e reforco). Este material

cumpre trés fungoes fundamentais:

e Material de depdsito do adesivo, favorecendo deste modo a reversibilidade da

reentelagen 9]

o Disposicao tendencialmente aleatéria das fibras de poliéster, resultando numa maior
planeza da pintura e melhor distribuicdo das forcas aplicadas, tornando a pintura mais

resistente as deformagéeslzgl

e Como nao foi aplicado sobre o relevo da costura, compensou a diferenca de alturas
entre o suporte e a costura, diminuindo a possibilidade de a superficie pictérica ficar
marcada pela transferéncia do relevo para a face. Permitiu ainda compensar a diferenca
existente entre a costura intacta e a sua zona inferior desfeita, melhorando o alinhamento

de tensoes.

A tela de reforco escolhida foi um tecido de poliéster em tafetd 1:1 de densidade préxima
da original (16 x 16 fios/cm?) E tendo sido feita esta escolha devido a duas importantes
caracteristicas das fibras de poliéster: a sua muito boa resisténcia a tragdo e o seu carécter
hidrofébico (néo sofrendo variagoes de dimensao ou forma com as variagoes de HR)E Deste
modo, se a pintura regressar ao seu local de origem, a utilizacdo de uma tela de reforco em
poliéster sera uma mais valia, pois a capela ndo apresenta um ambiente controlado em termos
de temperatura e HR.

Como adesivo, optou-se pelo BEVA 371 O. F.® pois nao envolve a presenca de dgua
durante o processo de reentelagem, evitando o reaparecimento de deformacgoes durante o
tratamento, como também apresenta resisténcia a variagoes de humidade relativa devido

ao seu caricter hidrofobo. D& ainda resposta aos requesitos estruturais e comportamentais

17 Tecido néo tecido em 100% poliéster, livre de dcidos, é um material inerte que mantém as suas propriedades

fisicas quando molhado e é dimensionalmente estdvel perante variacdes de humidade relativa.
18Cfr. ANDERSEN, C. K., NIELSEN I. — Lining with a fixed Interleaf: a Case Study in the Structural Effects

of Paper Interleaf and Adhesives. In D’SA, A. B. [ET. AL.] (ed.) — Adhesives and Consolidants in Painting

Conservation. London: Archetype Publications Ltd, 2012 p. 32,
"HCfr. ibidem)
120Tecido 100 %  poliéster: Trevira C.S. ISPRA, 130 g/m?  produzido por C.T.S.

<http://www.ctseurope.com/>.
121Cfr. TiMAR-BALAzSY (2007), Jop. cit] pp. 60 e 61
122BEVA 871 O. F.% — Berger Ethylene Vinyl Acetate — é constituido por uma mistura de dois copolimeros de

etil vinil acetato (DuPont Elvaz 150 e Allied A-C Copolymer), uma resina aldeido-ceténica, um éster ftalato

de &lcool hidroabiétil (Hercules Cellolyn 21) e parafina dispersa numa solucdo de tolueno e nafta a 40 %.
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procurados para um adesivo de entretelagemEl, quais sejam:

e Adesao suficientemente forte para contrariar os movimentos dos materiais da pintura,
principalmente as diferencas de comportamento entre as telas original e de refor¢co. Sem

que, no entanto, o adesivo seja mais rigido do que os materiais referidos.

e Inércia quimica e estética, ou seja, ndo interacdo quimica com os materiais da pintura

nem alteragdo o seu aspeto estético.
e Durabilidade, mantendo as suas propriedades fisico-quimicas ao longo dos anos.

e Reversibilidade, através da possivel remocao das partes e do adesivo se necessario e

quando necessario sem risco para a pintura.

A pintura foi colocada sobre a tela de poliéster, orientando-se a direcao da teia e da trama
de forma a ficarem coincidentes com as da tela original, e o seu perimetro foi desenhado a
lapis. Esta area foi entdo impermeabilizada com o adesivo numa proporcao de 1:4 em White
Spirit (v/v) El, fundido em banho maria a uma temperatura de cerca de 70 °C.

Sendo o depésito de adesivo, o material de interface recebeu duas camadas de BEVA 371
0. F.° em cada um dos lados (quatro camadas no total com 24 horas de secagem entre a
aplicacdo de cada camada) aplicadas com rolo de parede para uma distribui¢do uniforme do
adesivo que se encontrava fundido em banho maria a temperatura de 70 °C e numa proporgao
de 1:1 em White Spirit (v/v) (Apéndice C, Figura C.30).

O processo de reentelagem foi realizado manualmente, com ferros quentes para fusao do
adesivo e passagem de placas de marmore frias para o seu arrefecimento, em duas etapas:
adesdao do Reemay® A tela original e posterior adesdo do tecido de reforco de poliéster. Todo o
processo foi realizado com a superficie pictérica da obra voltada para baixo. Antes da adesao
do Reemay® foi criado um corte com o comprimento e largura da zona da costura com relevo
para que o TNT néo passasse sobre a costura mas antes compensasse a sua altura (Apéndice
C, Figura C.31). Apés a adesio do Reemay® e corte do seu excesso ao longo das margens,
verificou-se que o relevo da costura ainda era bastante acentuado, pelo que se aplicaram duas
tiras do mesmo material, com cerca de 5 cm de largura, de cada lado da costura, originando
assim uma transicido de alturas mais suave. Depois de aplicado o Reemay®, procedeu-se &
adesdo da tela de poliéster que se encontrava solta (sem estar tensionada num bastidor) para
que esta pudesse contornar o relevo da costura, tendo o cuidado de nao se exercer demasiada

pressédo sobre a costura (Apéndice C, Figuras C.32 e C.33). No entanto, apds todo o processo

123Cfr. BERGER (2003), Jop. cit) p. 13
124Fste solvente apresenta uma composicio varidvel conforme os fornecedores: 80 % a 85 % de uma mistura

de hidrocarbonetos alifaticos e hidrocarbonetos aliciclicos e 15 % a 20 % de hidrocarbonetos aromaticos.
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de adesdo, verificou-se através de luz rasante que a adesdo entre o Reemay® e a tela de poliéster
era muito irregular, existindo diversas bolsas de ar onde nao era possivel a correta adesdo
do téxtil. Por este motivo, e para garantir a correta adesdao da tela de reforco, aplicou-se
pelo reverso da mesma uma camada de BEVA 371 O. F.® diluido numa proporcio de 2:1
em White Spirit (v/v) que, apds a sua secagem, foi reativada com ferros quentes e pressao

manual e arrefecida com placas de marmore frias, para total adesdo entre materiais.

5.15 Engradamento em grade nova

Foi encomendada uma nova grade de madeira casquinha (madeira branda, resinosa) com as
seguintes dimensdes: 178 cm x 200 cm. A nova grade apresenta quatro travessas perimetrais
chanfradas e de encaixe macho-fémea e ainda trés travessas centrais que formam uma cruz.
A grade foi lixada para tornar a sua superficie macia, eliminar as arestas vivas e possiveis
farpas e, ainda, garantir o bom encaixe das diferentes travessas. Realizou-se também uma
desinfestacido preventiva com Xylophene e uma impermeabilizacdo com Paraloid B-74°
|TE| em acetona ITEI a uma concentracao de 10 % (m/v).

O engradamento foi realizado com a superficie pictérica voltada para cima, utilizando
esticadores e agrafadores manuais. Antes de se iniciar o engradamento e depois de se colocar
a pintura sobre a grade na posi¢do adequada, as margens da pintura foram dobradas com a
ajuda de uma espatula térmica de forma a amolecer o adesivo da reentelagem. Os agrafos
foram colocados desencontrados, partindo do centro das travessas em direcdo aos cantos,
agrafando-se pequenas partes de cada vez e alternando entre travessas opostas. Foi utilizada
uma fita de algodao como material separador de protegao entre os agrafos e a tela (Apéndice
C, Figura C.34). Tendo em conta as dimensoes da pintura e para se garantir uma tensao
uniforme ao longo de toda a obra, optou-se pela aplicacdo de esticadores metdalicos em vez

das tradicionais cunhas de madeira (Apéndice C, Figura C.35).

5.16 Envernizamento intermédio

Considerando a porosidade observada nas camadas cromaéticas da pintura, considerou-se de
grande importancia o envernizamento da obra antes da aplicagdo das massas de preenchimento

das lacunas da camada de preparacdo. Este procedimento teve como objetivo diminuir o

125Qubstancia fungicida e inseticida para tratamento curativo e preventivo de madeiras. Apresenta um

periodo ativo de aproximadamente 5 anos.
126Resina acrilica sintética formada por 70 % de etil metacrilato e 30 % de metil acrilato. E solivel em

xileno, acetona, tolueno, white spirit e alcool isopropilico; é ligeiramente solivel em etanol.
1273Solvente polar, também designado de propanona, mexivel em dgua e 4lcool.
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grau de retencao das particulas da massa de preenchimento por parte da camada cromatica,

evitando-se a formagao de manchas (Apéndice C, Figura C.36).

E de importante relevancia que o verniz utilizado seja o mais estével possivel, a longo
prazo, e que possa ser facilmente removivel numa intervengao futura. Assim, o Paraloid
B-7%° apresenta-se como uma boa solucdo, pois é o polimero mais estivel conhecido até
ao moment@ (ndo amarelece nem perde solubilidade). Por se tratar de um polimero de
elevado peso molecular, reduz-se o grau de penetracdo da resina na obra, favorecendo-se a
impermeabilizagdo da mesma. Na superficie pictérica, foi aplicada com trincha uma camada

de Paraloid B-72® diluido em Shellsol A® ['*%a 10 % (m/v).

5.17 Preenchimento das lacunas da camada de preparacao

A presenca de lacunas na camada de preparacao provoca o desalinhamento das tensoes
internas da pintura, levando a altera¢bes em toda a estrutura da obra de forma a corrigir
este desequilibrio @ Assim, para maior estabilidade de toda a estrutura da pintura é
necessario o preenchimento das lacunas existente@ A massa de preenchimento de lacunas
de preparacao deve responder a certos pré-requesitos, tais como: flexivel mas resistente, com
boas propriedades de coesdo e adesao, dimensionalmente estavel, nomeadamente aquando de

variagdes de HR, e facilmente removive[?}

Optou-se pelo preenchimento das lacunas com Modostuc® A escolha por este material
prendeu-se com questoes de aplicabilidade pratica, pela flexibilidade que apresenta e pela
comercializagdo de uma massa colorida (castanha), garantindo uniformidade na cor. O
preenchimento das lacunas de maiores dimensoes foi realizado com espatula, tentando-se
desde logo o correto nivelamento da superficie; ja o preenchimento das lacunas de menores
dimensées foi realizado a pincel (diluindo o Modostuc® em dgua destilada). Depois da massa
se encontrar seca, o seu nivelamento foi feito utilizando um cotonete de algoddo humedecido

com agua (Apéndice C, Figuras C.37 e C.38).

128Cfr. CaLvo (2002), lop. cit) p. 301l

129G6lvente constituido por hidrocarbonetos arométicos: derivado de petréleo nao especificado (30-50 %),
1,2,4-Trimetil-benzeno (30-50 %), xileno (1-10 %) e mesitileno (1-10 %).

130Ver Capitulo 4. Descricio do estado de conservacio — 4.3. Camada de preparagio e camadas cromdticas.

130Cfr. FUSTER-LOPEZ, L. [ET. AL.] — Filing Materials for Easel Paintings: when the ground reintegration

becomes a structural concern. In TOWSEND, J. H. (ed.) — Preparation for Painting. The artist’s choice and

its consequences. London: Archetype Publications Ltd., 2008 pp. 180-181}
132Cfr. ibideml
133Massa de preenchimento e acabamento sintética composta por polivinil acetato, éster acrilico e cargas

inertes. E soluvel em 4gua e solventes como acetona e etanol.
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5.18 Reintegracao cromatica

A opcao por uma intervencao de reintegracdo cromatica tem por objetivo devolver a pintura
a sua potencialidade estética e expressiva. A lacuna apresenta-se como figura sobre a
pintura que se torna fundo, sobressaindo ao olhar do observador, tendo Brandi recorrido a
psicologia da Gestalt para explicar o seu porqué e assim procurar uma solucao que contrariasse
este fenémenﬂ As lacunas assumem frequentemente formas de grande simplicidade,
regularidade e ainda préximas da simetria, sendo por isso facilmente distinguidas pelo
observadOIITEl Estas lacunas apresentam, ndo raras vezes, a sua camada de preparacio
descoberta (muitas vezes de tonalidade clara), ficando bastante evidentes e, tornando-se

ainda, mais salientes quando estdo presentes em superficies de tonalidade escura.

Existem as mais diversas posi¢oes que se podem tomar perante uma lacuna: desde a nao
intervencdo até a reintegracdo mimética. KEstas duas atitudes opostas ddao valor apenas a
instancia histdrica ou a instancia estética da pintura, respectivamente, ignorando a dupla
polaridade das obras de arte@ Nao intervindo, podemos correr o risco de tornar uma
pintura num objeto arqueolégico, podendo-se em casos extremos perder a leitura da obra.
Realizando uma reintegragdo mimética, poderemos nao estar a ser totalmente honestos com o
observador, criando um falso histérico, pretendendo reverter o curso do tempo. Deste modo,
considerou-se que se deveria procurar uma solucao que respeitasse ambas as instancias da

obra de arte.

Seguindo as teorias brandianas «deve-se reduzir o valor saliente de figura que a lacuna
assume em relacdo o figura efetiva, que é a obra de arte»FEl de forma diferenciada e
restabelecendo a unidade da obra de arte. Em consenso, Ornella Casazza, baseada na
teoria de Umberto Baldini, defende que «uma intervengio que pretenda fechar formalmente
e cromaticamente uma lacuna ocorrida variavelmente e variavelmente apresentada no tecido
cromdtico de uma obra de arte para ndo ser uma imitagdo, competicio ou falsificagdo, nem
que confronte o original existente deve ser diferenciada desta»lrigl

Assim, optou-se por utilizar a técnica italiana diferenciada — Trattegio — baseada em trés

principios fundamentais: a diminui¢do do sobressair da lacuna como figura, o reconhecimento

¥4Cfr. BRANDI (2006), Jop. cit{ p. 89\
135Cfr. BAILAO, A. — O gestaltismo Aplicado & reintegracdo Cromética de Pintura de Cavalete. In FEstudos

|de Conservacao e Restauro Porto: Universidade Catolica Portuguesa, Centro de Investigacao em Ciéncia €

|Tecn010gia das Artes, 2009 pp. 131 e 135}
" Cfr. BRANDI (2006), jop. cit]

137Cit. ibidem p. 89.

138Cit. Casazza, O. — Il Restauro Pittorico nell’Unitd di metodologia. 6.* edicdo. Firenze: Nardini Editore,|
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facilitado da reintegracdo e o restabelecimento da unidade da obra de arteFigl (Apéndice C,
Figuras C.39 a C.43).

Relativamente aos materiais utilizados, empregaram-se pigmentos em pé (Apéndice C,
Tabelas C.4 a C.6) aglutinados em Mowilith 20° Para a sua preparacao, foi seguida a
metodologia de CoveFlTl através da preparagdo de uma solugao stock de resina dissolvida a 20
% (m/v) numa mistura de etanol (96 %) com a adi¢do de algumas gotas de dgua que, para a
sua utilizacdo como aglutinante, foi dissolvida no mesmo solvente para formar uma solucao
a 10 % (v/v). Os pigmentos em pé foram aglutinados pela resina numa paleta cerdmica e

quando a tinta se apresentava seca foi reativada com o solvente (etanol a 96 %).

A opcao por este aglutinante deveu-se ndo s6 as suas caracteristicas de estabilidade e
versatilidade, mas também ao contexto académico em que se insere o presente trabalho,
possibilitando deste modo a aprendizagem de um material ndo estudado em anos curriculares
anteriores. As boas qualidades da resina polivinilica, para a sua utilizacdo como aglutinante,
foram testadas por Modestini através de testes de envelhecimento e comparadas com outros
aglutinantes utilizados para a reintegracao cromatica de pinturas, tendo-se concluido pela sua
superioridad@ De facto, esta resina apresenta grande estabilidade, podendo nesse aspeto
ser comparada com o Paraloid B-72%, com a grande vantagem de ser soltivel em solventes
pouco tdxicos para o operador (como o etanol) ao contrario do Paraloid B-72° soltvel em
hidrocarbonetos alifaticos (como o tolueno ou xilenom Ainda, o facto de ser solivel em
solventes polares permite que, apds a reintegracdo, se possa aplicar um verniz com trincha
sem arrastar a tinta da zona reintegrada, isto claro, desde que sejam escolhidos os solventes
apolares adequados (por exemplo, podera ser aplicado Paraloid B-7%® em Shellsol A® com

trincha sem que haja interferéncia com a zona reintegrada)lzgl

Por tltimo, dever-se-4 salientar ainda que o Mowilith 20° apresenta um indice de refracio

'%ICfr. BRANDI (2006), lop. cit] p. 90.
140Resina sintética muito estdvel de polivinil acetato (PVA). Solivel em etanol, acetona e tolueno. Nao

solivel em hidrocarbonetos alifaticos tais como White Spirit.
1Cfr. CovE, S. — Retouching with a PVA Resin Medium. In ELLISON, R., SMITHEN P. TURNBULL R.|

|(ed.) — Mizing and Matching. Approaches to retouching paintings. London: Archetype Publications Ltd, 2010]

pp. 77 €
T™2Cfr. BERGER, G. A. — Inpainting Using PVA Medium. In MiLLs, J. S., SMITH-P. (ed.) — Cleaning)|

|Retouching and Coatings. Technology and practice for easel paintings and polychrome sculpture. London: Thel

|Internati0nal Institute for Conservation of Historic and Artistic Works, 1990 p. 151}

"*JA presente obra apresentava uma extensa area de lacunas que iriam requerer longas horas de trabalho
(e consequente inalacdo do solvente utilizado), pelo que a baixa toxicidade do etanol revela-se uma grande e

importante vantagem neste processo.
"4Cfr. BERGER (1990), Jop. cit. p. 151}
143CH. Cove (2010), lop. cit] p. 78,
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préximo do Paraloid B-72° qu pelo que o seu efeito estético em termos de saturacao e brilho
serd semelhante, permitindo uma correta e precisa aproximacao das cores e tonalidades da
reintegracao e do origina@ Koneczny descreve o comportamento semelhante destas duas
resinas na formulacao de tintas: quando comparadas com resinas de maior indice de refracio
— tais como Laropal A81°, MS2A®, Regalrez 1094® ou Laropal K80® — produzem tintas
mais opacas quando aglutinam pigmentos inorganicos e tintas mais transparentes quando sdo

utilizados pigmentos organicod 2}

5.19 Envernizamento final

Como ja afirmado anteriormente, pretende-se que o verniz utilizado seja o mais estavel possivel
a longo prazo, escolhendo-se o Paraloid B-72°. Foi aplicada uma camada de verniz diluido
em Shellsol A® a 10 % (m/v) com trincha. Apés a sua secagem, observando-se que a camada
anterior nao fora suficiente para a saturacao da superficie pictérica, foi aplicada outra camada,

desta vez com aerdgrafo, de verniz diluido em Shellsol A® a 20 % (m/v).

160 indice de refracdo do Mowilith 20° é 1,467 enquanto o do Paraloid B-74° é 1,487. |Cfr. KoNECZNY, P. |
|Properties of Pigments and Retouching Media and Their Use. [In ELLISON, R., SMITHEN P. TURNBULL R.|

|(ed.) — Mizing and Matching. Approaches to retouching paintings. London: Archetype Publications Ltd.,|

p-
Cfr. Cove (2010), jop. cit| p. 78,
18Cfr. KONECZNY (2010), lop- cit} p.72|.
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Figura 5.1: Cristo diante do Sumo Sacerdote apés a intervencdo de conservagao e restauro
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CAPITULO 6

Recomendacoes de conservacao preventiva

A Conservagdo Preventiva é de extrema importancia para a manutengdo e preservaciao do
Patrimonio, podendo evitar intervengoes profundas de restauro, além de prolongar o tempo
de vida de uma obra. A prevencao passa pelo estudo do ambiente que envolve a obra, o seu
controlo e, se necessario, a sua modificacdo; mas também pela sensibilizacio para os cuidados
a ter perante uma peca. Considera-se que a palavra-chave para a prevencao é estabilidade,
isto é, estando uma obra em equilibrio com o meio envolvente, a sua degradagao sera bastante
lenta e controlavel. No entanto, se tal estabilidade for quebrada, a obra respondera no sentido
de reestabelecer um equilibrio com o ambiente, podendo tal resposta ser prejudicial e provocar
uma degradagao mais acentuada e acelerada.

Varios fatores afetam a estabilidade de uma obra, sendo as condigbes ambientais
(principalmente a temperatura e humidade relativa) aqueles a que se deve dar particular
atencao, pois nem sempre sao passiveis de serem controlados e desempenham um importante
papel na degradacao das obras de arte. Deve-se salientar, em particular, os efeitos causados
pela dgua (no seu estado liquido ou gasoso), que atua na degradagdo de uma pintura
sobre tela como agente direto (reagbes quimicas com os materiais e sua fadiga, através
de ciclos sucessivos de sobretensdo e relaxamento) mas também como agente indireto
(microorganismos, como bactérias e fungos, e insetos xiléfagos). Por estes motivos, é
importante o controlo da humidade relativa e, consequentemente, da temperatura@ Assim,
uma pintura a 6leo apresenta um estado mais equilibrado das tensoes internas quando se
encontra a uma humidade relativa préoxima dos 75 % @, utilizando-se uma temperatura
ambiente préxima dos 22 °C, por motivos de conforto human@ No entanto, tais valores
poderao néo ser respeitados se a humidade relativa e temperatura forem mantidas constantes.

Estes valores poderao ser controlados através de termohigrografos. Para diminuir os valores

149 A temperatura e a humidade relativa estio intrinsecamente ligadas; a temperaturas elevadas o ar consegue
suportar maior quantidade de humidade (dgua em estado gasoso) antes de ocorrer condensacdo, assim, se a
quantidade de 4gua no ar se mantiver constante e a temperatura variar, quanto mais elevada for a temperatura

menor serd o valor percentual de humidade relativa, e vice-versa
150Este valor é valido uma pintura dita tradicional, apresentando um suporte em linho, uma encolagem com

cola animal e tinta a 6leo. Se outros materiais forem empregues na obra de arte, estes valores poderdo sofrer
alteragdes como, por exemplo, um aumento para 80 % de HR no caso de uma pintura com suporte em tecido
de poliéster, encolagem vinilica e tinta acrilica. |(Cfr. ROCHE, A. — Comportement mécanique des peintures sun

toile. Dégradation et prévention. Paris: CNRS Editions, 2003 pp. 102-104.
PACH. CaLvo, A. — Técnicas de Conservacio de Pintura. Porto: Livraria Civilizacao Editora, 2006,
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de humidade poderao ser utilizados desumidificadores e para os aumentar poder-se-ao colocar
recipientes com &4gua no local EL Um ambiente controlado deve ser acompanhado de
circulacado de ar ja, que um ambiente fechado é mais propicio ao desenvolvimento de
microorganismos.

A luz também deve ser controlada, devido & radiacéo ultravioleta, altamente energética
e que origina a quebra de moléculas e potencia rea¢bes quimicas, como a fotooxidacao, e a
radiacdo infravermelha, que provoca um aumento de temperatura dos materiais. Assim, com
a incidéncia de luz, a pintura pode sofrer alteragoes irreparaveis, nomeadamente ao nivel dos
pigmentos, como a alteracio das cores por incidéncia de luz. E também importante estar
consciente de que o efeito causado pela luz é cumulativo, isto é, se uma obra estiver exposta a
uma luz forte durante um certo periodo de tempo, e depois, durante outro tanto tempo, nao
existir qualquer incidéncia de luz, os efeitos causados pelo primeiro periodo de exposi¢cdo nao
serao diminuidos ou atenuados. Deste modo, dever-se-a evitar a colocacdo da obra proxima
de janelas ou de locais onde a luz solar possa incidir diretamente, podendo-se ainda optar
pela boa préatica de colocagao de filtros solares nos vidros das janelas, de forma a bloquear a
passagem de radiagoes indesejadas.

Pequenos cuidados na manipulacio e fixacdo da pintura podem evitar graves acidentes
mecanicos. A sua manipulacdo deve ser realizada por pelo menos duas pessoas, sendo
aconselhavel a utilizacdo de luvas ja que as maos, para além de sujidade, contém O6leos e
gorduras naturais que poderao interagir com a obra, ndo se devendo segurar a pintura pela
parte interna da grade. Nao é aconselhavel que se coloque a obra diretamente no chéao,
sendo preferivel elevi-la do chdo ou colocar um material separador (como por exemplo papel
mata-borrao), de modo a que possiveis sujidades, humidade ou até mesmo agua nao entrem
em contacto com a pintura. Ao fixar a pintura é fundamental garantir a sua estabilidade e que
o sistema utilizado seja suficientemente resistente e seguro para o peso da obra, apresentando
varios apoios tanto superiores como inferiores.

A nivel de limpeza da obra, a remocao regular do p6é com uma trincha ou pano macio
e seco serd suficiente. O uso de adgua deve ser evitado pois poderd provocar alteragdes na
aparéncia da pintura como, por exemplo, a formacdo de pasmados ao nivel da camada de
verniz. Quanto a utilizacdo de produtos comerciais de limpeza, esta deve ser banida uma vez

que se desconhecem os efeitos que poderao causar na superficie pictérica.

152Quando sdo empregues recipientes com igua para o aumento da HR, importa compreender que este

aumento de humidade deve-se a troca de moléculas a superficie do liquido. Assim, o fator mais importante
é a area da superficie em contacto com o ar do recipiente e ndo o seu volume, ou seja, um recipiente alto e
estreito (maior volume em relagio & drea de superficie) serd menos eficaz na humidificagdo do ar do que um

recipiente mais baixo e amplo (maior drea de superficie em relagédo ao volume).
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CAPITULO 7

As pinturas sobre tela com costuras

Como ja vimos anteriormente, a obra em estudo apresenta uma costura vertical, parcialmente
responsavel por grandes deformacdes estruturais na pintura. A necessidade de resolucao
deste problema mostrou-se um excelente caso de estudo para este tipo de problemaética
na conservacao e restauro de pinturas sobre tela, tendo-se constatado, através da pesquisa
realizada, um lapso de bibliografia especializada no tema, tanto a nivel histérico e técnico,
como a nivel conservativo. De resto, encontra-se neste momento a ser desenvolvido o primeiro
estudo sistematico sobre costuras em pintura sobre tela, no ambito de uma dissertacao de
Doutoramento, que pretende a realizagdo de uma base de dados com os varios tipos de
costuras para se proceder a uma posterior comparacio e eventual correlagdo técnica, artistica

e geografic™ Hess afirma sobre o tema o seguinte:

«Mas as costuras, como uma componente da materialidade das pinturas em geral, nunca
foram estudadas. » [°]

«Tal como o suporte téxtil, a grade, os pigmentos e aglutinantes, as costuras sdo parte

do objeto material original e como tal devem ser examinadas e comparadas. » @

7.1 Contextualizagao histérica e técnica

Na cultura ocidental, a tela como suporte para pintura, apesar de ja ser utilizada desde a Idade
Média, apenas se torna o suporte de eleigdo dos artistas (substituindo a madeira) a partir
do século XVI, por razdes de ordem pratica (nomeadamente a maior leveza das pinturas, a
sua facilidade de transporte e a consequente possibilidade de aumentar as suas dimensoes,
mas também por motivos artisticos e estéticos)[rigl. De facto, a tela ja era utilizada, com fins
religiosos para a realizacdo de panos quaresmais, panos finebres, estandartes, entre outros,
que ndo apresentavam camada de preparagdo e eram realizados a témpera (as denominadas

sarjas ou tichlein) podendo, ainda, se de grandes dimensoes, possuir costuras. Ainda que

1538 Titania Hess. (URL: http://www.titania-hess.com/) — consultado a 04/11/2014.
154Qriginalmente no texto: «But seams, as a component of the materiality of paintings in general, have never

been studied.» |Cit. ibidem
1550riginalmente no texto: «As the fabric itself, the stretcher, the pigments and mediums, seams are part of

the original material object and as such, they should be examined and compared.» |Cit. ibidem
158Cfr. The Care of Paintings: Fabric Supports. Museum, vol. XIII, n°3, 1960l
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apresentassem um cariz de efemeridade, eram referidos pelos tratadistas da época, entre
os quais Cennino Cennini, Francisco da Holanda ou Francisco Pacheco que os apelidava
de pintura aguazﬂ Do século XVI até ao XIX, a escolha do suporte téxtil recaia
preferencialmente sobre duas fibras liberianas, o linho e o cAnhamo, com as caracteristicas
de tecelagem (estrutura, densidade e gramagem) a variar consoante a época, o artista, o
local de execugao, as dimensoes da obra e mesmo o local para onde se destinava a pintura.
Vérios tratados contém conselhos para uma correta escolha do suporte, sendo de salientar
os escritos do espanhol Anténio Palomino El museo pictérico y escala optica: practica de la
pintura (1797) que relaciona a escolha do tecido com a dimensao da pintura@ Contudo,
a partir do século XIX, o algodao torna-se a fibra de eleicdo para a execugdo de suportes
téxteis para pintura, sendo as telas industrialmente tecidas e preparadas, e frequentemente
engradadas com tamanhos normalizados para comercializagao.

Ora, o tamanho dos teares impoe desde logo a largura dos tecidos, enquanto a altura nao
se encontra de forma alguma limitada. Assim, antes da industrializagéo, os teares tradicionais
apresentavam larguras de forma a tornar o trabalho de tecelagem confortavel para o operador,
medindo & volta de 100 cm e 110 cm[™% Contudo, a manufatura de tecidos de maior largura
(aproximadamente 200 cm) era possivel com o auxilio de um segundo tecelao. Young, tendo
investigado a evolucado histérica dos tecidos, salienta a falta de padronizagdo das larguras
das telas utilizadas pelos artistas, estando este fator relacionado com a disponibilidade dos
materiais cujas medidas variavam de pais para pais e ainda de regido para regidao. Informa,
ainda, sobre as diferentes e variadas larguras dos teares (Tabela [7.1])*®"]

No século XX, com a mecanizacdo dos teares, foi possivel a obtencdo de tecidos com
larguras até 366 cmlTiz.l7 sendo este o motivo pelo qual as pinturas modernas e contemporaneas
nao apresentam costuras. Se internacionalmente os estudos histéricos e técnicos sobre
suportes téxteis sdo escassos, mais o sdo em contexto nacional, devendo-se dar destaque

ao trabalho de investigacdo de Maltieira sobre o tema @

157Cfr. MALTIEIRA, R. — A Tela na Pintura Portuguesa. Estudo de um conjunto de pinturas do Museul

[Nacional Soares dos Reis. In CALvO A., VIEIRA, E. (ed.) — Matrizes da Investigagao em Conservagdo ¢
|Restaur0 1. Porto: Universidade Catdlica Editora, 2014 pp. 160-161}
"°9Cfr. ibidem p. 161
159Cfr. VILLARQUIDE JEVENOIS, A. — A Pintura sobre Tea Historiografia, Tecnicas e Materiais. Coruna:
|Edicios do Castro, 1999 pp. 121-122|
T9Cfr. YOUNG, C., KATLAN A. W. — History of Fabric Supports. In STONER, J. H., RUSHFIELD R. (ed.)|
I» Conservation of Easel Paintings. Routledge, 2012 p. 123}
HHCHr. ibidem)
162Cfr. ibidem p. 124|
163Rita Maltieira encontra-se a desenvolver uma investigacio intitulada A Tela na Pintura Portuguesa: da

sua implementagdo até a sua producdo industrial. Estudo material e técnico. no ambito do Doutoramento em

Conservacao e Restauro de Bens Culturais, realizado na Escola das Artes da Universidade Catélica Portuguesa
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Tabela 7.1: Largura dos teares consoante o local de manufatura. H

Localidade Largura dos teares
cm in
Inglaterra 114 45
Escocia 93,98 37
Ulm (Alemanha) 116 46
Paises-Baixos 87 34
105 41
140 55
Bretanha (Franca) | 76,5 30
114,75 | 45

Deste modo, quando nos deparamos com pinturas antigas de grande formato, nao é de
estranhar que estas apresentem costuras para a unido dos varios panos que compdem o
suporte, uma vez que a largura dos tecidos ndo era suficiente para o tamanho das obras.
Contudo, salientam-se outros motivos para a existéncia de costuras, cuja presenca podera

ocorrer também em pinturas de pequenas dimensoes, tais comdo}
e O suporte utilizado ser o aproveitamento de outros tecidos;

o A ampliacdo do tamanho da obra pelo pintor de forma a aumentar ou a centrar a

composicao;
e A existéncia de intervengoes posteriores.

Relativamente a este tltimo ponto, importa salientar que as ampliagdes posteriores
de pinturas poderiam ser executadas pelo préprio pintor ou por pintores-restauradores,
destacando-se o caso particular dos retratos, que inicialmente eram bustos e que
posteriormente eram transformados em retratos de corpo inteird™®} A este respeito Longhi

observou o seguinte:

«nos séculos dezasseis e dezassete, o gosto predominante, que era decorativo e cortesao
por exceléncia, conformou-se com a mutilagdo de pinturas com o mesmo vigor com que
se apressaram a amplid-las com acrescentos (...): isto é, por qualquer motivo, pelas
exigéncias mais banais de disposicdo ou da arquitetura de uma galeria, para fazer com

que as pinturas relacionadas mas de diferente formato «fossemy juntas, ou para se

do Porto.

164Cfr. CaLvo, A. — Conservacién y Restauracién de Pintura sobre Lienzo. Barcelona: Ediciones del Serbal,
20021

T9Cfr. (1960) The Care of Paintings: Fabric Supports, lop. cit!

65



Crristo diante do Sumo Sacerdote.
A Problemdtica das Costuras na Conservacio e Restauro de Pinturas sobre Tela.

ajustarem ao esquema e as dimensoes dos estuques ou das molduras, ou mesmo para

ajustar a pintura como painel decorativo sobre uma porta, etc.» |ﬂ_’?| (Figura |7.1)

Figura 7.1: Acrescentos laterias tardios para adaptagdo ao espaco decorativo,
na obra Filipe III, a cavalo de Velazquez, c. 1628 E

Quanto a disposi¢do das costuras, nao existiam normas nem critérios para a sua
orientagdo, pois encontramos obras com costuras verticais, horizontais ou mesmo amba@
(Figura. No entanto, é comum que as pinturas de grande formato apresentem as costuras
com a orientagdo da teia de forma a aumentar a largura dos panos ji que ndo existiam
estas limitacdes quanto & altura dos tecidos |1Eg|, sendo ainda possivel que os dois panos
unidos apresentem diferentes orientagoes da teia e da trama, ou mesmo, sejam de naturezas

diferentes, tanto nas caracteristicas de tecelagem como nas fibras utilizadas.

165Originalmente no texto: «en los siglos dieciseis y diecisiete, el gusto predominante, que era decorativo y
cortesano par excellence, se adapto a la mutilacion de pinturas con el mismo vigor con el que se apresuraron a
ampliarlas con anadidos (...): esto es, por cualquier motivo, por los requisitos mds banales de distribucion o
de la arquitectura de una galeria, para hacer que pinturas relacionadas de diferente formato «fueran» juntas, o

para que se ajustaran al esquema y a las dimensiones de las escayolas, o de las molduras, o incluso para hacer

que la pintura se ajustara como panel decorativo sobre una puerta, etc.»|Cit. LOPEZ, E. N. — Estudio Técnico|

ly Problemadtica de las Costuras en la Pintura sobre Lienzo. Valencia: Universidad Politecnica de Valencia,|

7 [Museo

Fonte:

Nacional del Prado. (URL: |https://www.museodelprado.es/investigacion/

restauraciones /restauracion-de-los-retratos-ecuestres-de-felipe-iii-y-margarita-de-aust.ria-de-velazquez/

antes-y-despues-de-la-restauracion/felipe-iii/) — consultado a 19/10/ 2014}
18Cfr. VILLARQUIDE JEVENOIS (1999), op. cit| p. 121}
IGQContudo, note-se que este facto nao se apresenta como norma, podendo-se encontrar costuras com

orientacdo da trama como veremos nos paragrafos seguintes.
170 Adaptado de[VERHAVE, J. — Jordaens at Work, Layer upon Layer. In BJERKHOF, S., editor — Jordaens)

IThe making of a Masterpiece. Copenhagen: Statens Museum for Kunst, 2008 p. 70}
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Capitulo 7. As pinturas sobre tela com costuras

Figura 7.2: Disposicdo das costuras na obra Sdo Pedro recolhendo a moeda
do tmposto da boca de um peize de Jacob Jordaens, c. 1623@

Relativamente a sua execugdo manual e aos cuidados a ter para tornar a costura
impercetivel, nomeadamente o tipo de ponto a utilizar, os procedimentos para o néo
desfiamento do tecido quando este nao apresentava ourela ou a planificacdo da linha de
costura, alguns tratadistas referem-nos em breves linhas, como é o caso de Palomino e Pacheco

que referem sobre o tema:

«(...) e embora cosé-la seja mais oficio de mulher do que de homem; também é
necessdrio adverti-las do ponto com que o hdo-de fazer, para que depois de esticada
a tela, a costura fique o mais dissimulada que seja possivel. E assim, embora o ponto
a que chamam de sibana seja bom; todavia é melhor, e menos preso o ponto por cima,
com fio simples, forte e fino, para que ndo haja relevo, e ndo cosendo mais do que o
dltimo fio das ourelas, ou no mdximo dois, e o ponto ndo apertado mas antes ndo mais
que sentado; e desta maneira fica a costura, depois de esticada a tela, tao dissimulada,

que mal se reconhece.» (Palomino) |TE|

«(...) e antes que seque (... ) hdo-de se assentar suavemente com um martelo, levando

por baizo uma moleta, com a qual ficam muito bem dissimuladas» (Pacheco) FLEI

171 0riginalmente no texto: «(...) y aunque, coserla mds es oficio de mujeres, que de hombres; también
es menester advertirles el punto con que lo han de hacer, para que después de estirado el lienzo, quede la
costura lo mds dissimulada, que sea posible. Y asi, aunque el punto, que llaman de sdbana es bueno; todavia
es mejor, y menos detenido el punto por cima, com hilo sencillo, fuerte, y delgado, porque no haga bulto, y
no cogiendo de las dos orillas mds que el dltimo hilo, o a mds los dos, y el punto no apretado, sino sentado
no mds; y de esta suerte queda la costura, en estirando el lienzo, tan dissimulada, que apenas se conoce. »
|CALvo (2002), ||op. citﬂ p- 97|

"Originalmente no texto: «(...) vy antes de que se seque (...) se han de sentar com un
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Deve-se salientar que os artistas tinham conhecimento dos problemas estéticos e
conservativos das costuras e, por isso, muitas vezes aplicavam tiras de pergaminho, papel
celuldsico ou gaze para protecao e estabilizacdo da umiécFL?‘-I7 tal como procediam em pintura
sobre madeira, onde frequentemente aplicavam pedacos de tela nas unides das tabuas e
defeitos da madeira para que as camadas de preparagdo e cromaticas nao sofressem danos

devido & instabilidade destas zonas além de nivelar e colmatar as unioes.

7.2 Tipos de costuras

Varios tipos de costuras poderiam ser empregues, ou seja, o0 modo como os dois panos a unir
se justapunham ou sobrepunham, assim como o ponto de costura eram variados, tendo-se
verificado uma falta de normalizacao e de correspondéncia da nomenclatura entre as diferentes
linguas como inglés, francés, espanhol, portugués, etc. A linha utilizada para a realizacdo da
costura poderia ser de algodao ou linho, sendo este tltimo frequentemente retirado da trama
do préprio tecido@ Da pesquisa realizada foram encontrados alguns registos de costuras
utilizadas em pintura sobre tela, tendo-se ensaiado uma possivel correspondéncia dos termos
nas linguas portuguesa, espanhola, francesa e inglesa (Tabela . Tal como esperado, a
realizacdo desta divisdo e correspondéncia linguistica foi probleméatica pela falta de estudos

aprofundados sobre o tema:

e O «punto de sabana» referido pelos tratadistas é segundo Lopez atualmente
conhecido por ponto simpleﬂ No entanto, Bergeaud, Hulot e Roche, utilizam a
designagiao de «couture & surjet simple» (costura simples) para o tipo de costura que
Loépez denomina de «punto por encima»m Ja Maltieira refere-se a este tipo de costura
como costura invisivem A «costura invisible» de Lépezlﬁ7 coincidente com a
«couture a surjet rabattu» de Bergeaud, Hulot e Rochﬂ apresenta uma ligeira
diferenca na forma como o fio atravessa e une os dois panos. Assim, pode-se considerar
para efeitos de nomenclatura e de correspondéncia linguistica, esta idéntica forma de

justaposicao dos panos a unir, apesar da variagao de ponto, como um s6 tipo de costura.

martillo suavemente, llevando por debajo una moleta, com la cual quedan muy bien dissimuladas» |Cit.

VILLARQUIDE JEVENOIS (1999), lop. cit] p. 121

T3Ctr. LOPEZ (2008), Jop. cit] p. 16.

174Ctr. ibidem p. 13

175Cfr. ibidem!

16Cfr. BERGEAUD, C.; HuLor, J.-F.; ROCHE A. — La Dégradation des Peintures sur Toile. Méthode
d’ezamen des altérations. Paris: Ecole Nationale du Patrimoine, 1997

TTCfr. MALTIEIRA (2014), lop. cit] p. 169

1"8Cfr. LOPEZ (2008), Jop. cit] p. 15!

179Cfr. BERGEAUD (1997), lop. cit!
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e O ponto que Loépez designa de «punto por encimay» apresenta problemas de
correspondéncia com a lingua portuguesa ja que Maltieira o designa por ponto por
cimeFiUI e Le Gac por ponto corridﬂ Contudo, tendo em conta a data das
publicacées e o ambito de estudo do doutoramento de Maltieira, optou-se, neste

trabalho, pela nomenclatura desta ultima autora.

Tabela 7.2: Alguns tipos de costuras encontrados em pintura sobre tela. Note-se que a costura invisivel e a
«couture a surjet roulé» sdo tipos de costuras passiveis de serem utilizados em tecidos sem ourela, em oposi¢do aos

outros pontos onde se corre o risco do desfiamento das margens do tecido.

Pt. | Costura invisive1182|

Es. | Punto de sabana E

Costura invisible|183| Do
Fr. | Couture a surjet rabattqlg‘*l

In. | Overhand stitck4185|

Pt. | Costura de ponto por cim4186|

Es. | Punto por encima|187| \j\_\ N
Fr. | Couture a surjet simple|188| l B
In.

Pt.

Es.

Fr. | Couture & surjet r0u14189|
In.
Pt. | Ponto de cerzirEl

Es. | Punto de zurcirilg—l[ (\/

In. | Lacing stitch
Ancient stitch

Ball stitc4192|

Pt. | Ponto corrido

Fr. | Couture point arriére|193|
In. | Running stitc}ilg‘*l

89Cfr. MALTIEIRA (2014), lop. cit] p. 169,
181Cfr. Gac, A. LE — Critérios de Intervencio e Escolha de Tratamentos: a Pintura Monumental «Milagre».|

IBoletzm ADCR, Margo 1997 Numero 6
3CHr. MALTIEIRA (2014), Jop. cit] p. 169
183Cfr. LOPEZ (2008) ), lop- cit] pp.13 e 15,
184CHr. BERGEAUD (1997) ) [op. cit
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7.3 Alteracoes do estado de conservacao

As costuras representam um documento histérico e informativo da execucio do suporte das
pinturasFEl embora sejam, também e por natureza, elementos de fragilidade na pintura.
Varios problemas de conservagdo e restauro estdo associados a sua presenca, tais como a
formacao de marcas na superficie pictorica ou o comportamento distinto em relacao a fatores
ambientais, como a humidade e a temperatura. As costuras podem, ainda, encontrar-se
fragilizadas tanto quimica como mecanicamente (nao raras vezes devido a tratamentos de
entretelagem), o que poderd levar a sua rutura.

O modo como uma pintura é preparada e pintada, assim como os materiais utilizados,
influenciam o seu comportamento face ao envelhecimento e as alteracbes ambientais, levando
a que o tipo de tecido utilizado para o suporte, a espessura da encolagem e da(s) camada(s)
de preparacgao e ainda a espessura das camadas de tinta sejam tao responsaveis pelo melhor
ou pior estado de preservagao da obra, como o ambiente envolvente e o acondicionamento da
pintura@ Quanto maior irregularidade existir na execu¢do de uma pintura, mais fontes de
alteracdo e patologias existirdo na pintura desde a sua origem. Assim, a presenca de uma
costura, que representa uma linha na pintura com um comportamento distinto do resto do
suporte, serd forcosamente uma potencial fonte de alteracao e degradacdo da pintura.

Da mesma forma, é compreensivel que a presenca de um maior nimero de costuras fosse
originar uma maior alteragao do estado de conservacao, acentuando-se esta tendéncia quando
as costuras tém diregOes distintas, ou seja, quando uma pintura apresenta costuras verticais e
horizontais. Deve-se acrescentar, ainda, que as costuras verticais sdo mais estaveis do que as
horizontaiﬂ ja que estas ultimas estao mais sujeitas a deformacoes provocadas pela acao

do peso (Figura [7.3)). Toda esta potencialidade de degradagao é agravada quando os panos

185Cfr. GRIMM, M. W., PAAR R. — The Directory of Hand Stitches Used in Textile Conservation. 2.* edicdo.
|Washington, D. C.: American Institute for Conservation of Historic and Artistic Works, The Textile Speciality|

Group, 1995}

9Cfr. MALTIEIRA (2014), [op. cit] p. 169}
'¥1Cfr. LOPEZ (2008), op. cit! p. 14]
188Cfr. BERGEAUD (1997), op. cit]

18 BN
Ctr. ibidem
1904}

Traducao do espanhol para portugués.

1CHr. LOPEZ (2008), op. cit! p. 16,

YACH. GriMM (1995), Jop. cit]

199CHr. BERGEAUD (1997), lop. cit]

Y4CH. GrRvM (1995), lop. cit]

199Cfr. CALVO (2002), lop. cit]

196Cfr. RocHE, A. — Comportement mécanique des peintures sur toile. Dégradation et prévention. Paris:

(CNRS Editions, 2003 p. 98,
Cfr. VILLARQUIDE JEVENOIS (1999), lop. cit]
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unidos por costuras apresentam caracteristicas diferentes, pois o seu envelhecimento natural
e 0 seu comportamento face as variagoes de temperatura e HR serd distinto, sendo de menor
gravidade quando os panos se diferenciam apenas pela orientacdo da teia e da trama |Tig| e
mais problemdtica quando os tecidos sdo formados por diferentes tecelagens (por exemplo,

tafetd e sarja) ou mesmo por fibras de diferente natureza (por exemplo, linho e algodao).

v

Figura 7.3: Acéo da forca da gravidade sobre costuras verticais e horizontais.

Deve-se ainda salientar o estudo realizado por Lépez que procurou estabelecer uma
caracterizacao da resisténcia a tracao de varios tipos de costuras utilizados em pintura antiga
(«punto de sdbanay, «punto por encimay, «punto de zurciry) @ Conclui que, de entre as
quatro costuras, a utilizagdo do «punto de zurcir» mostra-se muito menos resistente a esforcos
de tensao do que as outras costuras, enquanto a «costura invisible» e o «punto por encima
apresentam maior resisténcia a tragédQEI, sendo pois mais favoraveis a boa preservagao das
pinturas e coincidindo com as recomendacoes dos tratados da época. Neste mesmo estudo é
feita uma comparacao entre a utilizagao de fio de algodao e fio de linho removido da trama

do tecido. Contudo, a variacdo dos resultados obtidos ndo permite retirar conclusoes a este
respeitolﬂ_ﬁl

19805 fios da teia e da trama de um tecido apresentam caracteristicas diferentes devido aos processos de

tecelagem que submetem os fios da teia a uma maior tensdo, tornando-os mais finos ao contrario dos fios da
trama que apresentam maior ondulagdo, levando a um comportamento mecanico anisotropico dos téxteis, ou
seja, a capacidade de deformacédo do tecido é maior no sentido da trama do que no sentido da teia. Contudo,
esta diferenca de comportamento é consideravelmente reduzida quando o tecido é tensionado num bastidor,

pois parte da ondulagdo da trama é transferida para a teia, fazendo com que as propriedades mecénicas tendam

a igualar-se nas duas direc¢ées ortogonais. |Cfr. WILLIGEN, P. DE — A Mathematical Study on Craquelure and

|Other Mechanical Damage in Paintings. Deltt University Press, 1999 p. 9|
Y Adaptado de |VILLARQUIDE JEVENOIS (1999), ||op. citl
200F de grande relevancia para a conservacdo e restauro um estudo sobre as caracteristicas mecanicas dos

materiais, principalmente no que respeita a resisténcia a tragdo, pois, estando as pinturas engradadas, estas
estdo sujeitas a forga de tensdo dada no engradamento que se altera com as variacbes de temperatura e

humidade relativa, originando ciclos de sobretensdo e relaxamento.
*9CHr. LOPEZ (2008), jop. cit) pp. 37-401
202Cfr. ibidem
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Assim, é comum encontrar uma série de patologias associadas & presenca de costuras,

quais sejam, deformacoes (Figura, rutura (Figuras|7.5]), marcacao da costura na superficie
pictérica ou fissuragao das camadas de preparacgao e cromaticas ao longo da linha da costura

(Figura[7.6).

Figura  7.4: Deformacao
associada & presenca de uma Figura 7.5: Inicio de rutura da
costura costura m

Figura 7.6: Destacamento

das camadas de preparacdo e

cromaticas devido a presenca de

uma costura F-El

203Fonte: [BERGEAUD (1997), |op. citl p- 99}
204Fonte: |CaLvo (2002), Iop. citl P 141}
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CAPITULO 8

A entretelagem de pinturas sobre tela com costuras

No artigo The Care of Paintings: Fabric Supports, da revista Museum (1960), sao referidos
os varios motivos para a entretelagem de uma pintura: rasgoes e deformagdes da tela,
fragilidade excessiva ou endurecimento da tela, margens estragadas ou muito curtas, costuras
muito aparentes, estalados acentuados com inicio de destacamento, degradacdo da camada
de preparacdo, marcas da grade demasiado visiveis na preparacao e camada pictorica, e ainda
uma tela demasiado fragil para os grandes empastos da pintura e peso das camada@

A entretelagem de pinturas sobre tela sofreu uma evolucéo a partir de meados do século
XX, sendo marcada pela Greenwich Lining Conference (1974), onde pela primeira vez se
discutiram os problemas e vantagens associados a entretelagem de pinturas através dos
métodos tradicionais (cera-resina e pastas de farinha), propondo-se alternativas inovadoras
através do uso de adesivos sintéticos (BEVA 871 O. F. ® e Plextol B500 ®) e outros meios de
pressdo e aquecimento que ndo os ferros manuais, nomeadamente mesas de baixa presséc@
Nos anos que se seguiram realizaram-se diversos estudos sobre esta problemdtica, nao so a
nivel de novas solugdes, mas também para a compreensao do seu comportamento mecéanico
face as variacOes ambientais e ao envelhecimento. O desenvolvimento dos novos adesivos
sintéticos tinha como principais preocupacées o melhoramento da sua reversibilidade e
estabilidade, sendo um principio fundamental a busca pela intervencdo minima, quer pela
separacao dos varios processos de tratamento m quer pela utilizacdo de adesivos menos
penetrantes e de telas de reforgo mais estaveis as variagoes ambientais.

Deste modo, nasce uma nova sensibilizacdo para o suporte como um componente original
da pintura que deve ser preservado e apenas reforcado quando ja ndo cumpra a sua funcio

e toda a estabilidade da obra se encontre comprometida. Neste sentido, as costuras em

205Cfr. The Care of Paintings: Fabric Supports. Museum, vol. XIII, n°3, 1960.
208Cfr. ACKROYD, P. — The Structural Conservation of Canvas Paintings: Changes in Attitude and Practice

since the Early 1970’s. Revtews in Conservation, IIC, 2002 Namero 3|
Z7Nos procedimentos tradicionais de entretelagem (cera-resina e pastas de farinha) a opcdo por um reforco

estrutural era utilizada para, em simultaneo, realizar outros tratamentos de patologias da pintura tais como
corregdo de deformagdes (através da utilizacdo da dgua, presente na pasta de farinha, e de temperatura) ou
consolidagdo das camadas de preparacio e crométicas (técnicas a cera-resina onde a mistura de cera-resina
penetrava até as camadas cromdticas). Com o desenvolvimento de adesivos sintéticos menos penetrativos, os
problemas de planificagdo e consolidagdo necessitam de uma prévia resolugio, levando a que a entretelagem
seja apenas considerada em tultima anélise e optando-se por solu¢ées menos interventivas e com maior respeito

pela obra como um original.
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pinturas sobre tela comegam a ser vistas como elementos originais da pintura que devem ser
preservados e conservados devido ao seu valor histdrico, artistico e técnico Flgl

Antes desta «novay» sensibilizacdo, os reforcos estruturais das pinturas com costuras
poderiam ser realizados com o tratamento prévio da linha da costura ou ignorando a sua
existéncia. Os restauradores procuravam eliminar a saliéncia provocada pela costura no
reverso da pintura para que esta ndo marcasse a superficie pictérica. Este processo poderia
ser realizado de diversos modos que provocavam uma acentuada fragilizacdo da unido dos

dois panos, devendo-se dar destaque a dois:

e Diminuicdo da altura da costura no reverso da pintura através da eliminacao dos
excessos de pano ou do desbaste da saliéncia da costura com recurso a laminas ou
materiais abrasivos (Figura|8.1]). A este respeito, Diaz Martos sugere que ¢As costuras

podem ser lizadas suavemente sem chegar a rompé-lasy Figl

Figura 8.1: Desbaste do relevo da costura pelo reverso com bisturiﬁ

e A eliminagdo completa da costura e unido dos panos através da sua adesdo a um novo
suporte, tendo Doerner afirmado: «Se houver costuras num lenco antigo, cortar-se-d de

novo essa parte para deirar as costura livres, pois, caso contrdrio, ficariam marcadas
pelo anverso. P11}

No entanto, hoje procuram-se solucionar os problemas causados pelas costuras

mantendo-as, sendo o desbaste e a eliminacao da costura os ultimos recursos. No que toca

N

208Deve-se dar novamente énfase & investigacdo, no 4mbito de doutoramento, de Hess Seams in Painted

Canvases. ITitania Hess. (URL: http://www.titania-hess.com/) — consultado a 04/11/ 2()14|
209Qriginalmente no texto: «Las costuras pueden lijarse suavemente sin llegar a romperlasy.

|[E. N. — Estudio Técnico y Problemdatica de las Costuras en la Pintura sobre Lienzo. Valencia: Universidad|
IPolitecnica de Valencia, 2008 p. 30|

UFonte: |PREVARTI — The Conservation and Restoration of painting «Ez-voto: Madonna and Child with)
|Saintsy. Mosta: Prevarti Ltd, 2010 (URL: http://www.lc.gov.mt/mediacenter /PDFs/1_Prevarti%20Final%

20Report.pdf) — consultado a 30/09/2014 p. 10|
“"1Originalmente no texto: «si hubiera costuras en el lienzo antiguo, se cortard de nuevo en esa parte para

dejar libres las costuras, pues, de lo contrario, quedarian marcadas por el anverso.»,|Cfr. LOPEZ (2008), |op. cit)
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a entretelagem deste tipo de pinturas, opta-se agora por fazer a tela de reforco contornar o
relevo da costura no reverso da pintura (existem diversos métodos, como veremos adiante)
utilizando o tecido de reforco solto, em vez de tensionado num bastidor, para facilitar o
process@ No entanto, esta metodologia implica certos cuidados para que ndo ocorram
deformacgOes na costura bem como para que o seu relevo no reverso da pintura nao seja

transferido para a superficie pictérica@ Varios sistemas de pressao poderao ser utilizados:

e A pressdo manual é aplicada através de ferros. A adesdo das duas telas é feita com a
superficie pictérica voltada para baixo, sendo pois importante que esta esteja assente
sobre um material acolchoante para que nao surjam marcas ou destruicio de empastes
devido a pressao realizada. De cada lado da costura deve ser garantida uma excelente

adesdo, devendo no entanto evitar-se a realizagao de pressao sobre a costura.

o As mesas de baixa pressdo garantem a uniformidade da adeséo entre telas. No entanto,
o processo deve ser realizado com a camada cromadtica voltada para baixo e deve-se
ter em atencgdo o valor de pressao utilizado, ja que esta pressao é realizada sobre uma

superficie rigida que podera ser prejudicial se a pintura apresentar empastos.

e Os envelopes de vacuo garantem também uma pressdo uniforme. Ao contrario da mesa
de baixa pressdo, em que o forga que atua na pintura é realizada sobre uma superficie
rigida, o envelope de vicuo é formado por material maledvel (como, por exemplo,
Melinea®) capaz de contornar qualquer relevo da pintura. Contudo, mais uma vez,
deve-se ter em atencdo o valor de pressdo utilizado, pois uma elevada forca poderia

marcar o relevo da costura na superficie pictérica.

Podemos constatar que ndo existe um processo ideal para a entretelagem de pinturas com
costuras. E necessaria a adaptacdo do melhor processo para cada caso individual, podendo
e devendo-se assumir a existéncia de costuras como parte da obra (com valor histérico e
técnico)@ Deve-se, deste modo, optar pelo processo que minimize os efeitos estéticos
(negativos) da existéncia de uma costura, considerando caracteristicas como o tipo de costura
existente, a sua espessura e localizacao.

No entanto, apesar dos varios cuidados que se possa ter durante o processo de entretelagem

para nao marcar a superficie pictorica, ndo existem garantias de que mais tarde as costuras

212Cfr. Gac, A. LE — Critérios de Intervencio e Escolha de Tratamentos: a Pintura Monumental «Milagre».

Boletim ADCR, Marco 1997 Namero 6 p. 9|
ZI3Cfr. ibidem|
2MCfr. GrocanTi, H., RAYNAUT A. — Rapport d’Intervention. Traitement de Conservation du Support

de I’Oeuvre Suivante: «La Justice de Trajan» de Nicolas Pinson. Marseille: Ateliers Lazulum, 2007 (URL:
http://lazulum.free.fr/doc/pinson.pdf) — consultado a 03/05/2014 p. 19.
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nao se possam tornar evidentes devido ao tensionamento da pintura numa grade. De
facto, podera acontecer que uma costura ndo visivel seja «empurrada» para a face pictorica
precisamente pelo facto de ter-se realizado uma entretelagem em que a tela de reforgo contorna
o relevo da costura@ Este fenémeno surge devido ao desalinhamento e realinhamento das
forgas (Figura isto é, estando as forgas de tensdo aplicadas (na sua maioria) na tela de
reforco, esta reagird no sentido da formacao de um plano, podendo «empurrar» a costura
se a forca aplicada for suficientemente elevada relativamente a resisténcia dos materiais que

constituem o original.

Figura 8.2: Alinhamento das forgas que originam a marcagdo
da costura na superficie pictérica e consequente fissuracdo das

camadas de preparagdo e cromaticas

De acordo com o conhecimento empirico deste fenémeno, varios conservadores
restauradores defendem e adotam sistemas diferentes de passagem do tecido de reforco sobre
a costura, alguns dos quais serdo apresentados de seguida (Tabela FEl

Podemos constatar que o conjunto dos cinco sistemas apresentados podera ser dividido
em dois grupos, tendo em conta o principio que os sustenta: os trés primeiros que procuram
contornar gentilmente o relevo da costura por forma a ndo marcar a superficie pictérica,
e os dois ultimos que pretendem compensar a altura da costura no reverso da pintura.
Relativamente a este ultimo grupo, o artigo A New Mounting System afirma que afastar
as costuras da superficie de reforco e isold-las da pressdo aparenta ser a melhor opcao para

evitar deformagoes, utilizando para tal um material intermédio antes do reforgo estrutural

215[0&. idem (2007), lop. cit" p. 30}
216 ATguma, informacao sobre os cinco sistemas apresentados foi fornecida verbalmente, nomeadamente a

metodologia seguida pelo Centro de Conservacio e Restauro da Escola das Artes da UCP. Da pesquisa
realizada, raros foram os casos em que os relatérios técnicos ou documentos informativos do tratamento
realizado em pinturas com costuras forneciam informagido sobre o modo concreto como foram tratadas as
costuras durante o processo de entretelagem e os cuidados tidos com elas, devendo-se destacar, pela via da

excecdo, o relatério técnico da obra A Justica de Trajano de Nicolas Pinson —
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Tabela 8.1: Diferentes sistemas de entretelar uma pintura com uma costura. (vermelho) Preparacio e camadas

crométicas, (laranja) Suporte, (azul) Tela de reforgo, (verde) Material intermédio

Descricao da entretelagem de uma pintura com
Ne Esquema
apenas uma costura

Sistema: 1 pano inteiro
Descrigao: tela de reforgo inteira aderida ao suporte original

e que contorna o relevo da costura. Entretelagem dita normal.

Sistema: 1 pano desfiado

Descrigao: tela de reforco desfiada na zona da costura de forma
a que sobre esta passem apenas fios com dire¢do perpendicular

a costura.

Objectivo: diminuicdo da espessura do pano de reforco e

reducao da forca aplicada na zona da costura.

Sistema: 2 panos
Descricao: um pano termina ao longo do comprimento da costura

sem lhe passar por cima; o outro cobre a outra parte do suporte

i sesstescestesicesttens 1 csstesscertecscesroene 1

original passando sobre a costura e ligeiramente sobre o primeiro
pano da entretelagem (continuidade do reforgo estrutural).
Objectivo: reduzir a forca aplicada e facilitar o processo de

entretelagem.

Sistema: 3 panos

Descricao: dois panos que cobrem o suporte original apenas até

4 * as margens da costura e um terceiro que, passando sobre a costura,
cria a continuidade do refor¢o (ponte).

Objectivo: compensar o relevo da costura e facilitar a

entretelagem de pinturas com varias costuras.

Sistema: material intermédio

Descricao: material intermédio aderido ao suporte

5 “ original até as margens da costura, sem lhe passar por cima.
Tela de reforco inteira e num s6 pano.

Objectivo: compensar o relevo da costura e facilitar a

entretelagem de pinturas com varias costuras.
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completo no reverso da pintura m A mesma preocupagio demonstram Giocanti e Raynaut

na escolha do sistema utilizado para a entretelagem de uma pintura com varias costuras

(Figura[8.3).

Figura 8.3: Esquema estratigrafico da entretelagem de uma pintura com

varias costuras. E

Apesar de aqui se apresentarem estes cinco sistemas para a entretelagem de pinturas
com costuras, estes ndo serdo os unicos, podendo mesmo existir uma conjugacgao de varios
sistemas como, por exemplo, os n%% 2 e 5, ou seja, a utilizacdo de uma material intermédio

para compensar a altura da costura e a adesdo de uma tela de refor¢co desfiada na zona da

costura de forma a reduzir a pressao localmente Flgl (Figura [8.4)).

Figura 8.4: Entretelagem de uma pintura com uma costura.Utilizacdo de

Reemay® (TNT) como material intermédio e de um tecido de poliéster

desfiado na zona da costura como tela de reforco.

217 Apesar de neste artigo ser apresentada uma marouflage, isto é, o reforco estrutural com um suporte rigido,
o mesmo principio é aplicdvel se utilizado um suporte téxtil para a entretelagem [Cfr. A New Mounting System.]

[WAAC Newsletter, vol. 5, n°l, March 1983 (URL: |http://cool.conservation-us.org/waac/wn/wn05/wn05-1/|

wn05-103.html) — consultado a 28/01/2014 p. 3|
**Fonte: |GIOCANTI (2007), Iop. citl p- 32}
219% ¢ caso de um dos sistemas utilizados no Centro de Conservacio e Restauro da Escola das Artes da UCP.
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CAPITULO 9

Comportamento mecanico de pinturas sobre tela

com costuras — tensionamento

As pinturas apresentam-se como estruturas complexas e heterogéneas compostas por uma
grande quantidade de diferentes materiais que nao s6 apresentam comportamentos distintos,
como também se alteram significativamente com o envelhecimento. Uma vastissima variedade
de materiais e técnicas foi utilizada ao longo do tempo, dependendo do artista, da época e
do local de producdo das obras. Por estes motivos, torna-se problemdtica (ou até mesmo
impossivel) a definigdo de um comportamento mecénico geral das pintura@ Por exemplo,

o comportamento mecanico de um téxtil (suporte da pintura) sera influenciado pelos seguintes

fatored??1}

e ntmero de fibras nos fios

e natureza das fibras

o forca de resisténcia das fibras

e dimensao das fibras e dos fios

e torcao dos fios

o densidade do téxtil na direcao da teia e da trama
e tipo de tecelagem

o tratamentos apods tecelagem

Do mesmo modo, também os restantes materiais presentes na estratigrafia da pintura
apresentam um vasto leque de varidveis que influenciam o seu comportamento mecanico.

Acrescente-se, ainda, a interacdo entre materiais e entre os diferentes estratos, isto é, cada

20Cfr.  CHIRIBOGA ARROYO, P. G. — Finite Element Modeling of Vibrations in Cnavas Paintings.
Quito: Escuela Politécnica Nacional Quito, Ecuador, 2013 (URL: |http://repository.tudelft.nl/view /ir /uuid %

3Aa30b358e-d0de-4a81-92f3-e9f255443043 /) — consultado a 26/11/2014 p. 5.
“ICfr. Young, C. — Measurement of the Biaxial Tensile Properties of Paintings on Canvas. London:

Department of Mechanical Engineering, Imperial College of Science, Technology and Medicine. University off
London, 1996 (URL: https://www.courtauld.ac.uk/people/young-christina/PDF%208%20CYoung%20PhD.
pdf) — consultado a 26/11/2014 p. 117,
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uma das camadas altera o comportamento mecanico do estrato adjacente que por sua vez
influencia o primeiro, sendo no entanto de sublinhar que o comportamento do material
mais rigido domina sobre os restante E, pois, importante reforcar o que ja foi dito
anteriormente: a presenca de uma ou varias costuras representa a adi¢do de mais um elemento
de heterogeneidade que, consequentemente, alterard o comportamento do conjunto.
Saliente-se que, em condigbes ditas normais, a resisténcia mecénica de uma pintura
(tradicionalmente preparada) se deve a presenga de cola animal, tanto na encolagem como
na camada de preparacao, sendo a cola e ndo a tela o suporte primario das camadas de
tinta da pinturangl A presenga de cola animal altera a resposta normal do suporte téxtil
(ndo tratado) as variagdes de Humidade Relativa: o aumento da HR provoca o relaxamento
da pintura (e diminui¢do de tensdo) devido ao inchamento da cola animal, enquanto um
ambiente seco origina um aumento de tensao na obra (o contrario aconteceria se o téxtil ndo
se encontrasse tratado)FlZl Contudo, a altos valores de HR (a partir de 75 % HRFigI), a cola
perde a sua elevada resisténcia mecanica levando ao dominio do tecido no comportamento
mecanico @ Deste modo, o téxtil comporta-se como verdadeiro suporte (responsédvel pela
resisténcia da pintura) quando a pintura se encontra num ambiente de elevada HR. Mas isto
também acontece quando as camadas estratigraficas apresentam estalados, ou seja, falta de

continuidade estrutural E A este respeito Mecklenburg explica:

«De zero a 80 % HR a origem mais importante da forca é a camada de cola; seque-se a
camada de tinta, e por fim, o tecido. (...) De facto, a 50 % HR o tecido do hipotético
compdsito [pintura] suporta apenas 18 % da forca total e a 10 % HR o téxtil suporta
apenas 10 % da forca. Por outras palavras, a cola é verdadeiramente o suporte de
uma pintura que apresente uma encolagem e a camada de tinta o sequndo suporte.
O tdnico momento em que uma pintura a uma humidade relativa inferior a 80 % ¢é
intetramente suportada pelo téxtil € apds a formacao de um estalado através das camadas
de tinta, preparacio e encolagem. Apds a formacao de estalados, o suporte téxtil atua

stmplesmente como uma «rede de sequranca» mantendo os pedacos de pintura unidos.

222Cfr. ROCHE, A. — Comportement mécanique des peintures sur toile. Dégradation et prévention. Paris:
(CNRS Editions, 2003 p. 103,
JCfr. WILLIGEN, P. DE — A Mathematical Study on Craquelure and Other Mechanical Damage in Paintings.|
|Delft University Press, 1999 p. 10|
ACfr. KECK, S. — Mechanical Alteration of the Paint Film. Studies in Conservation, 14 Feb. 1969 Ntmero 1|
(URL: |http://www.jstor.org/stable/1505421) — consultado a 18/11/2014 p. 18}
Cfr. ROCHE (2003), |op. cit! p. 102,
228CHr. pE WILLIGEN (1999), lop. cit] p. 10|
|Cfr. KECK (1969), |op. cit] p. 19
Cfr. RocHE (2003), lop. cit] p.102| e |Cfr. MECKLENBURG, M. F. — Some Aspects of the Mechanical
|Beham’or of Fabric Supported Paintings. p. 15|
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Sob condi¢oes de HR muito altas, entre 85 % e 100 % HR para pinturas engradadas,
o tecido € responsdvel por quase toda a forca nos erxemplos dados e somente nestas

circunstancias se encontra verdadeiramente a suportar a pintura. @

Constatamos, assim, a extrema complexidade que existe no comportamento mecénico das
obras de arte, pelo que é necessario um estudo teérico simplificado para a compreensao de

certos fenémenos, embora esta simplificagdo possa ser ligeiramente desviante da realidade.

9.1 Definicao de conceitos — tracao, tensao e deformacao

Entende-se por tracdo uma forca externa aplicada a um material por forma a provocar nele
uma deformagdo positiva (comprimento final - comprimento inicial > 0) que poderd, caso
supere a resisténcia mecénica do material, levar a sua rutura@ A forca de tragao ou esforco
de tracdo é medida em Newton (N) e poderd ser convertida em tensdo (stress) através da
sua divisdo pela area transversal em que esta forga é aplicada. Assim, a tensdo, expressa em
N/m? ou em Pascal (Pa), informa-nos do valor da forca independentemente do tamanho do
objeto em que esta é aplicada, indicando-nos o esforgo a que este esta sujeito.

Note-se que uma deformacao poderd ser elastica ou plastica. Assim, se a deformacao for
elastica o objeto recupera a sua forma original apds o cessar da forca aplicada sem que seja
necessaria nenhuma atuagao externa, o mesmo nao acontecendo se a deformagao for plastica
(podendo ser considerada deformacao permanente).

A relacao entre tensdo e deformacio permite-nos calcular o médulo de elasticidade de um
dado material. O médulo de elasticidade caracteriza os materiais quanto a sua facilidade
de deformagao, ou seja, um material com um moédulo de elasticidade mais elevado sera
mais rigido do que um material com um médulo de elasticidade menor e, para uma mesma
tensao aplicada, apresentard uma deformacio menor. Contudo, este valor varia consoante a
temperatura e a HR@

228 Originalmente no texto: «From zero to 80 % RH the single most important source of force is the glue
layer; the paint layer is the next, and lastly, the fabric. (...) In fact, at 50 % RH the fabric of the hypothetical
composite is supporting only 13 % of the total force and at 10 % RH the fabric is supporting only 10 % of the
force. In other words, the glue is really the support of the painting having a glue size layer and the paint film is
the second contributing support. The only time a painting in the humidity range below 80 % is fully supported
by the fabric is after a crack trough the paint, ground and glue layers has formed. After crack formation, the
fabric simply acts as a «safety net» holding the pieces of the painting together. Under very high RH conditions,
from about 85 % to 100 % RH for the restrained painting, the fabric is responsible for nearlly all of the force
in the given examples and only under these circumstances it is actually ’supporting’ the painting.» |Cit. idem,
op. cit] p. 15

“?JCfr. ROCHE (2003), |op. cit] p. 12}

230Cfr. ibidem p. 16/
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Em pintura sobre tela, a tensdo é originada pelo engradamento da obra num bastidor.
Ora, para avaliar o engradamento de uma pintura, o pintor ou o conservador restaurador
observa empiricamente o grau de deformagdo da pintura de forma a ficar mais ou menos
esticada (ndo calculando a forga ou tensdo que realiza FEID Acrescente-se ainda que, néo
s6 ocorrem sistematicamente variagoes de tensao (mais ou menos acentuadas) ao longo do
tempo devido as variagoes de temperatura e HR, como a distribui¢ao das tensoes ao longo de
toda a area da pintura nao é uniforme, sendo o perimetro externo da obra sujeito a tensoes

mais elevadas do que o seu centro (Figura (9.1

CHAINE

Figura 9.1: Simulagdo da distribui¢do de tensdes numa tela engradada em daN/m

9.2 Tensionamento de pinturas
A aplicacdo de um correto e adequado valor de tensdo no engradamento de uma pintura é
fundamental por trés motivos fundamentais:

o Conservagao da pintura num plano para a sua correta leitura estética.
e Controlo do comportamento da pintura por razoes conservativas.

e Contrabalanco das sobretensoes internas para que a excessiva contracao de um material

nao seja prejudicial para os outrosFEl

Varios foram os conservadores que se preocuparam com o efeito conservativo das forgas

utilizadas no tensionamento de pinturas. Berger estudou os panoramas e cicloramas, pinturas

231 Esta, auséncia de célculo de forca ou tenséo aplicada néo é totalmente verdade, j& que hoje em dia certos
conservadores restauradores procuram controlar o valor de forga ou tensdo que aplicam no engradamento das

pinturas através de sistemas de molas (utilizando para tal a Lei de Hooke).
232|Cfr. RoCHE (2003), ||op. citﬂ p. 20,21}
“*Fonte: |Ibidem p. 22|
234Cfr. CaPr1OTTI, G., IDELSON A. I. — Tensionamento dei Dipinti su Tela. La ricerca del valore di

tensionamento. Firenze: Nardini Editore/Provincia di Viterbo, 2004 p. 48|
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de enormes dimensdes que se encontram fixas apenas ao longo da sua margem superior
e estdo somente sujeitas a tensdo constante provocada pelo seu peso, podendo o resto da
pintura mover-se com as variagdes ambientais. O resultado desta avaliagao revelou a grande
importancia do tensionamento das pinturas para a sua conservagdo ji que a zona superior
das pinturas, onde a tensdo é maior, encontra-se em excelente estado de conservagao nao
apresentando estalados; estes comecam a surgir a medida que se avanga para a zona inferior
da pintura, onde deixa de existir tensdo. Por outro lado, importa salientar que os valores de
tensdo a que a pintura se encontra sujeita sdo baixos: na direcao vertical, a zona superior
apresenta uma tensao de cerca de 2 N/cm FE', enquanto a zona central ji s6 se encontra
sujeita a cerca de 1 N/cm; na direcdo horizontal, foi calculada na zona superior uma tensao

de cerca de 1,54 N/cm e de 0 N/cm quando surgem os primeiros estalado@

Berger e Russell analisaram o comportamento de uma tela preparada quando sujeita a
variagoes de humidade relativa: uma tela foi tensionada num bastidor fixo com uma forga de
1 N/cm; ap6s um aumento da HR de 20 % para 60 %, as forgas a que a tela se encontrava
sujeita subiram para 2 N/cm; e quando a HR passou para um valor de 100 %, o aumento de

tensdo foi mais acentuado passando para 8 N/ CIIFEI

Alain Roche analisou o efeito da utilizagdo de bastidores fixos (tensdo varidvel com
as variagdes de HR) e bastidores eldsticos (tensdo constante) na degradacdo de pinturas,
nomeadamente na formacao de estalados, tendo concluido acerca das grandes vantagens da
utilizagdo de bastidores eldsticos (tensdo constante Fig[), sendo contudo fundamental ndo

aplicar uma tensao excessiva nas pinturas Figl Neste estudo, Roche também salienta a

235 Ao longo desta dissertacdo os valores da tensdo das pinturas serdo indicados em N/cm para que a
comparagido de valores seja mais facil. 1 N/cm é equivalente a 100 N/m e corresponde a 100 g/cm. A
utilizagdo de forca por unidade de comprimento em vez de forga por unidade de area pelos varios autores
prende-se com a dificuldade em determinar a medida da espessura e consequentemente da drea transversal de
pinturas. Para facilitar os estudos e torna-los mais genéricos e aplicaveis na préatica a espessura das pinturas
é desprezada. Contudo, isto provoca uma incompatibilidade com a medida convencional de tensdo, o MPa (1
N/em?) =100 MPa). [Cfr. CHIRIBOGA ARROYO (2013), Jop. cit] p. 14

236Cfr. BERGER, G. A. — A Structural Solution for the Preservation of Canvas Paintings. Studies|
lin Conservation, 29 August 1984 Ntmero 3 (URL: http://Www.jstor.org/stable/1506016@l
|06/12/2013 p- 139,

*|Cfr. CAPRIOTTI (2004), op. cit] p. 28|
238Ge a tensdo for constante nao existe virtualmente fadiga do material |Cfr. IDELSON, A. I. — About the|
|[Choice of Tension for Canvas Paintings. CeROArt, 2009 (URL: http://ceroart.revues.org/ 1269@

a 30/03/2014

Neste estudo Roche calculou a percentagem de estalados formados apds a submissdo dos provetes a ciclos

de variagdes de HR: o bastidor fixo apresentou 22,24 % de estalados com 1,5 N/cm de tenséo e 17,32 % com 2
N/cm; o bastidor eldstico apresentou 0,20 % de estalados com 1,5 N/cm de tensdo e 0,92 % com 3 N/cm. A

utilizagdo de uma forca de tensdo de 3 N/cm j4 se revela excessiva. |Cfr. CAPRIOTTI (2004), Ilop. citﬂ P 45746|
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importancia da quantidade de cola animal presente na camada de preparacdo na formacao

de estalados, pois os provetes com uma camada mais espessa apresentaram maior niimero de

estaladod?20]

Assim, constata-se que é de extrema importancia o correto tensionamento das pinturas
sobre tela para a sua preservacao, sem que as forcas aplicadas sejam excessivas. No entanto,

questiona-se qual deverd ser a tensao aplicada.

Segundo as técnicas de entretelagem tradicionais, uma pintura corretamente tensionada
deveria «soar como um tambor». No entanto, a evolucdo dos métodos e critérios para
a realizacdo de reforgos estruturais nas pinturas originou a utilizagdo de forgas de tensao
mais baixas com o objetivo de manter as caracteristicas originais da pintura?*] Idelson
analisou a tensdo aplicada nas pinturas pelos conservadores restauradores italianos e obteve
valores entre 0,68 N/cm e 6,8 N/cm, com um valor médio de aproximadamente 1,8 N/cm,
correspondendo a 75 % do grupo, estando os valores mais baixos associados a conservadores de
arte contemporanea e os mais elevados a conservadores que utilizam técnicas de entretelagem
tradicionai@ O autor também avaliou a resisténcia da pintura a deformacao perpendicular
ao plano em funcdo da tensdo aplicada e concluiu que, por volta de 2 N/cm e 2,5 N/cm,
a resisténcia a este tipo de deformagdo ndo se altera significativamente com o aumento da
tensao aplicada@ Deste modo, o tensionamento de uma pintura com forcas para além
destes valores mostra-se desnecessaria. Esta informacao coincide com os valores das forcas de

engradamento de pinturas, ditos normais, propostas pela maioria dos investigadores (Tabela

0.

Tabela 9.1: Valores de tensionamento de pinturas sugeridos por diferentes autores. [*4*

’ Autor ‘ Forcas de tensao ‘ Observagoes ‘
Berger 2,0 N/cm Para pinturas recentes
Berger 0,6 - 1,3 N/cm Quando uma pintura é tensionada num bastidor fixo
Hedley 7,7-15,4 N/cm Para pinturas
Young e Hibberd | 1,2 - 2,4 N/cm Para uma pintura nova ou entretelada

240Cfr. RocHE (2003), lop. cit) p. 176.

241Cfr. IDELSON (2009), lop. cit)

242Cfr. ibidem|

#43CHr. ibideml

244Cfr. ANDERSEN, C. K., NIELSEN I. — Lining with a fixed Interleaf: a Case Study in the Structural Effects
of Paper Interleaf and Adhesives. In D’SA, A. B. [ET. AL.] (ed.) — Adhesives and Consolidants in Painting

Conservation. London: Archetype Publications Ltd, 2012 p. 33
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9.3 Tensionamento de pinturas com costuras entreteladas

Como ja referido anteriormente, a entretelagem de pinturas tem como fungdo o reforco
estrutural da obra para que esta possa ser de novo tensionada num bastidor, mantendo
a sua planeza. Tendo em conta a tendéncia para o alinhamento das forcas num plano,
questionamo-nos sobre a eficiacia dos cinco sistemas de entretelagem de pinturas com costuras
apresentados no capitulo anterior. Podera o engradamento da pintura transferir o relevo da
costura que se encontra no reverso para a superficie pictérica? Poderao as forcas de tensao
exercidas provocar a perda de adesao entre o original e a tela de reforco na zona da costura?

Antes de se avaliar experimentalmente os varios sistemas, poderd revelar-se 1til uma
andlise tedrica (muito simplificada) das forgas exercidas pela entretelagem sobre o relevo da
costura no reverso da pintura durante o seu tensionamento PEI Assim, quando sob tragao,
a tela de refor¢o que contorna a costura (mecanicamente mais resistente do que a pintura)

encontra-se sujeita as seguintes forcas (Figura (9.2) e [9.3):

Fry

hott

M | - - :

v

Fresist. Fre
v
Figura 9.2: Forcas que atuam no tensionamento
de uma pintura entretelada com um tecido de Figura 9.3: Composicdo da forga resultante que
reforgo a contornar a costura atua durante o tensionamento de uma pintura

entretelada com um tecido de reforgo a contornar

a costura

o A for¢a de tensionamento fT pode ser dividida em duas componentes ortogonais ﬁTx e

Fry. A existéncia de Fr, prende-se com o alinhamento das for¢cas num mesmo plano.

o F, representa a forga de atrito originada pela resisténcia do adesivo e do préprio material

de reforgo.

—

o FlLsist. TEpresenta a resisténcia fornecida pelos materiais da pintura ao alinhamento das

forcas da tela de reforco.

— —

o A forga resultante (F;) é formada pela soma das forgas Fpy, ﬁTy, F, e Fresist.-

245 A presente andlise tedrica foi discutida com o Professor André Paulo Catarino do Departamento de

Engenharia Téxtil da Universidade do Minho (néo se tendo encontrado bibliografia especifica sobre o tema).
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e O angulo 0 é varidvel em funcdo da intensidade da resultante das forgas.

Ora, a medida que a forga de tensdo (F) aumenta, poderemos decompér o tensionamento

de pinturas com costuras entreteladas em trés momentos:

Fry = Fresist.. Fry ndo é superior a Fregs. pelo que ambas as forcas se anulam, nao
ocorrendo qualquer tipo de transferéncia da costura para a face. O aumento de Fp,
provocard o mesmo aumento de Fl..ssr. até que seja atingido o limite de resisténcia a

deformacao dos materiais da pintura.

—

FTy > Fresist.-

ocorrendo assim a transferéncia do relevo da costura para a superficie pictérica.

Fr, supera a resisténcia a deformagdo dos materiais da pintura,

Fry =0 e Fregist. = 0. As forgas de tensao encontram-se alinhadas num mesmo plano e
a tela de reforgo em tensao. Neste momento poderd ja ter ocorrido a rutura da costura,

estando este fendmeno dependente da sua elasticidade e resisténcia a tragao.

Posto isto, torna-se claro que, se a componente y da resultante das forcas fosse nula,
o relevo da costura no reverso da pintura ndo seria transferido para a superficie pictérica,
preservando entdo a aparéncia estética da pintura. Para além disso, note-se que o angulo
0 encontra-se relacionado com a inclinacdo do tecido de reforco quando este contorna a
costura. Assim, uma costura com um maior relevo no reverso da pintura correspondera a
um angulo # de maior amplitude, originando assim uma maior componente y de forcas e,
consequentemente, uma maior tendéncia para a transferéncia da costura para a superficie
pictorica. Algumas das solugoes sugeridas pelos conservadores para a entretelagem de
pinturas com costuras, tais como, a utilizacdo de um material intermédio para compensar

a altura da costura (Figura [9.4) e a utilizagdo de uma ponte sobre a costura (Figura [9.5]),

procuram anular a componente y da forca resultante.

Figura 9.4: Forcas que atuam no Figura 9.5: Forcas que atuam no
tensionamento de wuma pintura com tensionamento de uma pintura com

uma costura entretelada com um material

intermédio
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CAPITULO 10

Testando solucoes

Com o objetivo de avaliar a eficicia dos cinco sistemas apresentados no capitulo 8,
propusemo-nos realizar de ensaios de tragdo uniaxiais até a rutura em provetes, podendo
apds a andlise dos resultados caracterizar objetiva e estatisticamente os diferentes sistemas
utilizados para a conservagao e restauro de pinturas sobre tela com costuras. Deve-se salientar
que neste trabalho apenas se realizou um niimero restrito de ensaios, iniciando-se um caminho
para futuras investigacOes, como, por exemplo, a utilizacdo de outros adesivos e telas de
reforco ou a avaliacdo do comportamento dos varios sistemas quando sujeitos a ciclos de

variacoes de temperatura e humidade relativa.

10.1 Preparacao de provetes

Para a realizacdo dos provetes foram preparadas «telas originais» (de assim em diante
denominadas pinturas) que posteriormente foram reforgadas seguindo os diferentes sistemas
de entretelagem, utilizando-se um mesmo adesivo de entretelagem mas tecidos de reforgo de
diferentes naturezas. As pinturas apresentavam suportes com costura e suportes sem costura,
servindo estes ultimos de referéncia comportamental.

Para as pinturas foi utilizado um tecido de linho em tafetd (16 x 16 fios/cm?) P29 que
foi tensionado e envelhecido com a aplicacdo de dgua quente; este processo foi repetido trés
vezes, soltando-se e tensionando de novo o tecido apds a sua secagem. Foi cortado de forma
a obter provetes com 20 x 20 cm. A costura invisivel foi realizada ao centro dos provetes,
no sentido da teia, utilizando-se linha de algoddao. Optou-se por este tipo de costura por
dois motivos principais: a nao existéncia de ourelas nos panos, adequando-se este tipo de
costura ao nao desfiamento do tecido sem necessidade de realizar remates ou bainhas prévias;
e a possibilidade de executar a costura a maquina, o que permite a realizagdo de pontos
equidistantes (4 mm entre cada ponto) e iguais para todos os provetes, eliminando-se a
variavel /erro de manualidade entre provetes.

De seguida, os suportes foram tensionados e encolados com gelatina animal a 5 % (m/v)
dos dois lados, secando entre aplicacbes. Foram entao aplicadas duas camadas de preparacio
a base de carbonato de célcio e cola animal (1:13 (m/v)). Depois da secagem, os vestigios de

preparacao que passaram para o reverso foram removidos com bisturi para se evitar perdas

248Linho belga sem nés, 135 g/m?, do fornecedor Agar-Agar.
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de aderéncia na entretelagem.

Optou-se por nao aplicar uma camada de tinta sobre a camada de preparagao pois, quando
fossem realizados os testes, esta ainda estaria muito fresca e demasiado flexivel. Néao se tendo a
possibilidade de realizar o envelhecimento acelerado dos provetes, esta camada iria apresentar
um comportamento mecénico muito distinto dos casos reais. Por outro lado, as caracteristicas
mecanicas das tintas encontram-se influenciadas nao sé pelo tipo de aglutinante mas também
pelo tipo de pigmento utilizado (por exemplo, pigmentos metalicos e pigmentos térreos)@
Assim, para este estudo, desprezou-se o efeito mecanico da camada de tinta.

Para a entretelagem das pinturas foram escolhidos quatro tipos de tecido de reforgo em

tafeta:

e Tecido de linho nao encolado e com as mesmas caracteristicas do suporte das pinturas

=

o Tecido de linho encolado com gelatina a 5 % (m/v) em 4gua destilada em ambos os

lados
o Tecido 100 % poliéster ndo impermeabilizado (16 x 16 fios/cm?) |zg|

e Tecido 100 % poliéster impermeabilizado em ambos os lados com BEVA 371 O. F.2
em White Spirit (1:4 (v/v)).

A escolha de linho como suporte de refor¢co prendeu-se com a tradi¢do da conservagao e
restauro que utilizava este tipo de fibra para as entretelagens tradicionais e que ainda hoje
é frequentemente utilizado por razoes estéticas. A encolagem do linho permite um aumento
de rigidez do suporte que poderda, em certos casos, ser uma caracteristica desejavel no reforgo
estrutural de pinturas. Por outro lado, a escolha de um tecido de poliéster deveu-se a época
moderna da conservacao e restauro onde esta fibra é utilizada cada vez mais, pois apresenta
propriedades mais desejaveis para a sua utilizacdo como reforgo estrutural, tais como maior
resisténcia a tracdo e excelente estabilidade as variacbes de humidade relativa@ Para os
provetes que apresentam um material intermédio (sistema 5), foi utilizado um tecido nao
tecido (TNT) de poliéster (Reemay®).

247Cfr. MECKLENBURG, M. F. — Some Aspects of the Mechanical Behavior of Fabric Supported Paintings.

pp. 11-15,
#BLinho belga sem nés, 135 g/m?, do fornecedor Agar-Agar.
29Tecido 100 %  poliéster: Trevira C.S. ISPRA, 130 g/m?  produzido por C.T.S.

<http://www.ctseurope.com/>.
250Cfr. HEDLEY, G. — The Stiffness of Lining Fabric: Theorical and Pratical Considerations.  In  6th

Triennial Meeting. Ottawa: ICOM Comittee for Conservation, 1981 p. 11.
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O adesivo de entretelagem escolhido foi 0 BEVA 871 O. F.°, em White Spirit (2:1 (v/v)).
Foi aplicada uma camada no reverso das pinturas para garantir uma boa adesdo. Nas telas
de reforco foram aplicadas duas camadas (num tnico lado) com excecao das telas que iriam
receber Reemay® onde foi apenas aplicada uma camada. No Reemay® foram aplicadas 4
camadas no total (2 em cada lado). Apés a secagem do adesivo, os provetes foram montados
sobre uma mesa de baixa pressao, com a camada de preparacao voltada para baixo e a adesao
foi realizada através da fusdo do adesivo: 70 °C durante 20 minutos com 45 mBa de presséo
(que também foi mantida durante o arrefecimento).

Cada provete foi cortado em tiras com 3 cm de largura (e 20 cm de altura) para que
pudessem ser realizados 5 ensaios de cada sistema @ Os resultados apresentados para cada
provete representam a média obtida nos 5 ensaios. Definiu-se a seguinte nomenclatura dos
provetes (Tabela [10.1]):

Tabela 10.1: Nomenclatura dos provetes

’ H Nomenclatura ‘
’ Pintura com costura nao entretelada H R ‘
Sistema Poliéster Poliéster Linho | M0
impermeabilizado encolado
Sem costura P.0 PI.O L.0 LE.O
1 (1 pano inteiro) P.1 PL.1 L.1 LE.1
2 (1 pano desfiado) P.2 PI.2 L.2 LE.2
3 (2 panos) P.3 PL3 L.3 LE.3
4 (3 panos) P4 PI.4 L4 LE4
5 (Reemasy®) P.5 PL5 L.5 LE.5

10.2 Condicoes de ensaio

Os provetes foram acondicionados numa sala com condigoes ambientais estdveis a uma
temperatura de 20 °C e 65 % de HR, durante um minimo de 24 h. A sala onde foram realizados
os ensaios nao apresentava condicdes ambientais controladas, pelo que se optou por apenas

retirar os provetes da sala de acondicionamento (anexo a sala de trabalho) no momento em

251 A escolha desta medida de largura prendeu-se também com a consulta de outros estudos, que
utilizaram esta medida, onde foram realizados ensaios de tracdo, corte ou reversibilidade, nomeadamente
CRUZ, C. R. DE LA — FEstudio de las Propiedades Fisico-Mecanicas de Uniones Adhesivas Empleadas en
Tratamientos Puntuales del Soporte Textil en Pintura Sobre Lienzo. Valéncia: Universitat Politécnical
de Valéncia, 2007 (URL: https://riunet.upv.es/bitstream/handle/10251/12263/ TRABAJO%20FINAL%
20(PDF).pdf?sequence=1) — consultado a 21,/10/2014| ou [HEDLEY (1981), |op. cit.
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que seriam tensionados, ndo permitindo assim a sua adaptagdo ao novo ambiente. Deve-se
salientar que os provetes ndo foram sujeitos a processos de envelhecimento acelerado.

Quanto ao equipamento, foi utilizado um dinamémetro Hounsfield H10K-S®, com uma
célula de carga de 2,5 kN, tendo sido definida uma distdncia entre maxilas de 150 mm,
uma velocidade de ensaio de 10 mm/min e uma pré-carga de 5 N. Para este procedimento
foi seguida a norma internacional para determinagdo da forca de rutura e capacidade de
deformagao de téxteis: ISO 5081.

Os ensaios foram filmados de trés angulos distintos (frente,
lateral e traseira) de forma a se perceber e registar os fendmenos
que ocorreram ao nivel da pintura, do tecido de reforgo e da
deformagdo lateral da costura. Para as filmagens da frente
e da lateral foram utilizadas duas cdmaras compactas Canon
PowerShot®, modelos SX 200 IS e SX 210 IS respectivamente.
Para o registo das traseiras foi utilizada a camara de um
telemével Samsung S4 mini®, por ser o tinico aparelho que cabia
no espaco disponivel Fig.l

Através dos filmes laterais avaliou-se o grau de transferéncia
do relevo da costura para a face: retirou-se um frame de todos

os videos passados 5 segundos do inicio do teste, e mediu-se o

desvio do plano na linha da costura através do namero de pixeis
(através de Ph0t03h0p®) que depois se converteu em milimetros, Figura 10.1: Ensaio de tracao até

. . N a rutura, vista frontal
utilizando uma imagem de referéncia com escala.

10.3 Analise de resultados

A andlise dos dados obtidos nos ensaios de rutura teve em atencdo a média dos valores a
que ocorreu a rutura dos seguintes elementos: camada de preparacdo, costura e tecido de
reforco. Avaliou-se ainda o grau de transferéncia do relevo da costura para a face da pintura
(deformagao da costura). Os resultados que se seguem encontram-se apresentados de forma
mais completa no Apéndice D, Figuras D.1 a D.26 e na Tabela D.1, podendo ainda ser
consultados videos exemplificativos de cada tipo de ensaio no CD integrante da presente

dissertacao.

252Por se tratar de um dinamémetro com pouco espaco de profundidade e largura, alguns filmes laterais e

traseiros apresentam problemas de focagem.
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Rutura da camada de preparacao (Figura [10.2))

A camada de preparagao foi o primeiro elemento da pintura a ceder na zona da costura,
havendo uma extensao média de 0,30 mm. A camada de preparagdo da pintura com costura
nao entretelada (R) suportou uma forga de 38,13 N até a sua rutura. Todas as pinturas
entreteladas suportaram valores superiores sendo o mais baixo 39,68 N (PI.3) e o mais elevado
91,08 N (LE.1).
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Figura 10.2: Forga de rutura da camada de preparagdo em fungdo do sistema utilizado

Deformacao da costura (Figura [10.3])

Em todos os provetes com costuras entretelados, o relevo da costura no reverso foi
transferido para a face num momento proximo a ocorréncia da rutura da camada de
preparagao (podendo ser observado nas filmagens). A maior deformacao ocorreu em PI1.2 (0,69
mm), tendo a menor deformacao sido originada por LE.4 (0,25 mm). Contudo, observa-se

uma tendéncia para a diminuicdo de valores a medida que se avanca do sistema 1 para o 5.

0,80
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Figura 10.3: Deformacao da costura em funcdo do sistema utilizado
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Ruptura da costura (Figura [10.4))

Com o progressivo aumento de tensdo, a rutura do original acontece na costura quando
esta apresenta uma extensdo média de 2,50 mm. Na pintura ndo entretelada (R) este
momento surge associado a uma forca de 84,74 N, enquanto nos provetes entretelados este
valor é substancialmente aumentado para uma média de 285,82 N (cerca de 3 vezes mais),
sendo o valor mais baixo de 135,97 N (LE.4) e o valor mais elevado 577,60 N (L.5).
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Figura 10.4: Forga de rutura da costura em funcéo do sistema utilizado

Telas de reforgo (Figura [10.5)

Para avaliacado da resisténcia das telas de reforgo foram excluidos os sistemas 3 e 4, pois
nao ocorreu rutura do tecido mas sim do adesivo utilizado. Observou-se que o linho apresenta
uma maior resisténcia do que o poliéster utilizado e uma menor capacidade de extensao. O
facto de se impermeabilizar o poliéster nao alterou a sua capacidade de resisténcia (c. 321,42
N para o poliéster e c. 324,21 N quando impermeabilizado) nem a sua extensibilidade (c.
37,56 mm para o poliéster e c. 34,22 mm para o poliéster impermeabilizado). Por seu lado,
o linho quando encolado nao altera a sua capacidade de extensdo (c. 5,43 mm para o linho
nao encolado e c¢. 5,49 mm para o linho encolado) mas aumenta a sua resisténcia (c. 698,80

N para o linho e c. 798,15 N quando encolado).

Comparacao dos resultados por sistemas de entretelagem

O sistema de entretelagem 1, quando entretelado com poliéster ndo impermeabilizado
(P.1), apresentou valores de resisténcia mais baixos tanto da camada de preparagdo como da

costura apresentando os seguintes valores, respectivamente: 49,84 N e 212,24 N. Os valores
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Figura 10.5: Forga de rutura do tecido de reforgo em func¢do do sistema utilizado

mais altos em relagdo a resisténcia da camada de preparacgao foram obtidos com linho encolado
(LE.1) suportando 91,08 N, tendo, no entanto, L.1 e PI.1 apresentado valores muito préximos.
Quanto a resisténcia da costura, o maior valor de forca obtido foi de 378,18 N, correspondendo
a L.1, mas muito préximo do LE.1.

No sistema 2, P.2 obteve valores de rutura mais baixos tanto para a preparagao como para
a costura: 42,64 N e 207,28 N, respectivamente. Os valores mais elevados, tanto na rutura
da camada de preparagao (70,22 N) como da costura (375,46 N), foram obtidos por LE.2.

No sistema 3, com excecdo de PIL.3, a desintegracdo final do conjunto ocorreu por
descolamento dos dois panos de reforco, tendo-se dado este momento muito proximo da
rutura da costura (L.3) ou mesmo em simultdneo (LE.3). Quanto a valores de rutura da
camada de preparacdo, o minimo foi obtido em PI1.3 (39,68 N) e o maximo em LE.3 (82,36
N). Por seu lado, a costura suportou menos forga no provete P.3 (198,88 N) e uma forga mais
elevada em L.3 (398,96 N).

Também no sistema 4 ocorreu descolamento dos panos de reforco devido a cedéncia
do adesivo. As forcas de menor intensidade suportadas pela camada de preparacao
corresponderam a PI.4 (44,48 N) e as de maior intensidade a P.4 (65,00 N), mas com valores
préximos de L.4 e LE.4. Quanto a rutura da costura, esta ocorreu com for¢as menores em
LE.4 (135,97 N) e maiores em 1.4 (251,70 N).

Por ultimo, no sistema 5, obtiveram-se valores de forca de rutura da preparacdo entre
39,84 N (PL5) e 80,80 N (LE.5). Quanto a resisténcia da costura, existe uma acentuada
diferenca entre os ensaios com poliéster P.5 e PL.5 e os ensaios com linho L.5 e LE.5,
encontrando-se nos primeiros a intensidade de for¢a mais baixa (173,12 N para P.5) e nos

segundos a intensidade de forga mais elevada (577,60 N para L.5).

Entretelagem de pinturas sem costuras
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Nestes ensaios, observaram-se dois tipos de reacgao face a rutura do composto: a cedéncia
da pintura em primeiro lugar (P.0 e P1.0) ou a rutura do refor¢o antes da pintura (L.0 e
LE.0). A rutura da pintura ocorreu a uma extensao média de 7,85 mm, com um minimo de
forga de 665,90 N (P.0) e um maximo de 772,40 N (L.0). A for¢ga méxima suportada pelo
conjunto antes de rutura encontrou-se entre 287,84 N (P1.0) e 1104,32 N (LE.O0).

10.4 Discussao de resultados

Tendo-se analisado os resultados individualmente, interessa, pois, relaciona-los, compara-los
e focar alguns aspetos, para assim se discutir a sua eficicia e viabilidade.

Deste modo, importa voltar a salientar os valores de referéncia da rutura da pintura
com costura nao entretelada (R), pois sé assim poder-se-4 avaliar as variagoes de resisténcia
dos varios sistemas: a camada de preparacio apresentou a sua rutura a uma forca de 38,13
N (equivalente a uma tensao de 12,71 N/cm) e a costura cedeu a uma forca de 84,74 N
(correspondendo a 28,25 N/cm). Por apresentar o valor de for¢a mais baixo, interessa avaliar
em primeira instancia a rutura da camada de preparagdo para apenas depois referir valores
de rutura da costura. Lembremos também que as tensoes utilizadas para o engradamento
de pinturas nao necessitam de superar os 2,5 N/ Cm@ Contudo, Hedley refere dois valores
bastante superiores: 7,7 N/cm e 15,4 N/ cm@ Assim, tendo em conta os valores obtidos nos
ensaios efetuados, o tensionamento de uma pintura com os valores recomendados nao seria
suficiente para causar a rutura da camada de preparacao @ (com excegao do valor fornecido
por Hedley), muito menos da costura. Verificou-se ainda que a entretelagem de pinturas com
costuras (com qualquer um dos sistemas) origina o aumento destes valores de resisténcia.

Relativamente aos diferentes sistemas de entretelagem de pinturas com costuras, e para
efeitos de comparagao, iremos considerar o sistema 1 como referéncia, pois este apresenta-se
como uma entretelagem dita «normaly.

Comparando em primeiro lugar os sistemas que apresentam um tecido de reforco continuo

(sistemas 1, 2 e 5), deparamo-nos com uma redugao da resisténcia da camada de preparagao

253Cfr. IDELSON, A. I. — About the Choice of Tension for Canvas Paintings. CeROArt, 2009 (URL: http:

//ceroart.revues.org/1269) — consultado a 30/03/2014.
#°4Cfr. ANDERSEN, C. K., NIELSEN I. — Lining with a fixed Interleaf: a Case Study in the Structural Effects

of Paper Interleaf and Adhesives. In D’SA, A. B. [ET. AL.| (ed.) — Adhesives and Consolidants in Painting

Conservation. London: Archetype Publications Ltd, 2012 p. 33|
Z5Galiente-se que os resultados aqui apresentados dizem respeito a uma tela encolada e preparada

recentemente, sem ter sido sujeita a envelhecimento acelerado. Assim, os materiais novos apresentam

propriedades mecanicas, como resisténcia a tragdo e elasticidade, superiores a materiais envelhecidos.
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do sistema 1 para o 2 e 5. O mesmo nao acontece com a capacidade de resisténcia a tracio
da costura: do sistema 1 para o 2 esta capacidade diminui (com exce¢ao de LE.2); enquanto
do sistema 1 para o 5 existe uma diminuicdo de resisténcia quando é utilizado o tecido de
poliéster, porém assiste-se a um aumento com o reforco em linho. No entanto, quando se
trata de entretelar uma pintura com costuras é fundamental ter em consideragao o grau de
deformacao provocado pela entretelagem, sendo que, neste aspeto, nao existe variagdo entre
os sistemas 1 e 2, e tendo o sistema 5 demonstrado grandes vantagens Figl

Os sistemas 3 e 4, devido a sua semelhanca de comportamento, serdo tratados em conjunto
e comparados com o sistema 1. Assim, em termos de melhoramento de resisténcia a tracao da
camada de preparacdo, apenas P.3 e P.4 obtiveram resultados positivos. Os outros provetes
diminuiram a capacidade de resisténcia do conjunto quando comparados com o sistema 1. No
entanto, os sistemas 3 e 4 apresentam melhorias no grau de deformacao da costura, embora
nio superem os resultados obtidos pelo sistema 5. Acrescenta-se ainda que, quando utilizado
poliéster, o sistema 4 apresenta vantagens sobre o sistema 3, e, quando utilizado linho, o
contrario acontece (3 melhor do que 4).

Aqui chegados, importa discutir entdo um importante principio para a entretelagem
de pinturas que se encontra refletido nestes ensaios e que diz respeito as telas de reforgo
utilizadas. Segundo Hedley, deve ser utilizado um material de reforco mais rigido do que a

pintura, pois apenas assim este atuara como suporte do conjunto, reduzindo a tensdo imposta

a pinturalﬂ (Figuras e .

Lining Material
Painting Composite

Stress
Stress

Painting Composite
Lining Material

o4 RIS, A,

el Strain
Figura 10.6: Interacdao entre uma pintura Figura 10.7: Interacdo entre uma pintura
entretelada e um tecido de reforgo mais entretelada e um tecido de reforgo menos

rigido. @ rigido. |ig|

256 A deformacéo da costura provocada pelo sistema 5 e 4 deve-se em parte ao facto da altura do relevo da

costura nao ter sido suficientemente compensada nos provetes. Se o material intermédio ou o tecido de reforco
apresentasse uma maior espessura, nao ocorreria deformacdo na linha da costura.

257Cfr. HEDLEY (1981), Jop. cit] pp.6 e 7.

259Fonte: [Cfr. ibidem p. 6

260Fonte: |Cfr. ibidem p. 7,
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«Aqui podemos ver que, se o material de entretelagem tivesse sido tensionado para
produzir uma tensdo S, a tensdo, messa extensdo ¢ induzida nas camadas de pintura,
teria o valor s muito mais bairo. Também deveria ser evidente que se um material ainda
mats rigido tivesse sido escolhido, entdo a tensdo induzida nas camadas da pintura teria
sido ainda menor. (...) Neste caso [entretelagem com material de baixa rigidez|, se o
reforco e a pintura fossem tensionados para produzir uma tensdo S numa das camadas,
essa tensdo estaria nas camadas da pintura. A tensdo no material de entretelagem seria
muito menor. Teriamos assim criado uma situacdo em que a alta tensdo estaria a ser
suportada pela pintura e a baiza temsdo pelo material de reforco. De facto, a pintura

estaria a atuar como suporte do reforco!ly @

Como referido anteriormente, o tecido de linho apresenta uma menor capacidade de
extensdo e uma maior resisténcia a tracdo do que o tecido de poliéster, sendo por isso um
material de maior rigidez. Esta propriedade do tecido de linho é ainda melhorada quando este
se encontra encolado com gelatina. Deste modo, o tecido de linho representa, mecanicamente,
um melhor material de reforco para a entretelagem de pinturas do que o tecido de poliéster,
melhorado ainda mais pela sua encolagem com gelatina. Tal facto é confirmado através dos

resultados obtidos nos ensaios com os provetes de pinturas sem costura entreteladas (P.0,
PI.0, L.0 e LE.O):

e Neste grupo de ensaios, a pintura sofreu rutura quando apresentava uma extensao de

cerca de 7,85 mm e suportava uma forca de cerca de 719,88 N (239,96 N/cm).

e Quando foi utilizado o tecido de poliéster para a entretelagem da pintura, esta ltima
foi a primeira a sofrer rutura e sé mais tarde o reforco cedeu. Deste modo, a pintura

suportava a maior percentagem das forcas envolvidas.

e Quando foi utilizado linho para a entretelagem, o refor¢co cedeu primeiro do que a
pintura com forgas bem mais elevadas do que no caso do poliéster: 919,20 N (306,4
N/cm) para o linho e 1104,32 N (368,11 N/cm) para o linho encolado. Assim, o tecido

260Qriginalmente no texto: «Here we can see that if the lining material has been stretched to produce a stress
of S, the stress at that extension x, induced in the painting layers will be the very much lower s.
It should also be evident that if an even stiffer lining material had been chosen, then the stress induced in the
painting layers would have been still smaller. (...) In this case if the lining and painting were stretched to
produce a tension of S in one of the layers that tension would be in the painting layers. The stress in the lining
material would be very much less. We would thus have created a situation in which the high stress was carried
by the painting and the low stress by the lining material. In fact the painting would be acting as a support for
the lining!» |Cit. idem (1981), lop. cit! p.6
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de reforgo encontrava-se a suportar a maioria das forgas, cumprindo a sua fungdo de

aumentar a resisténcia mecanica do conjunto.

10.5 Conclusoes

Através da realizacdo destes ensaios de tracdo uniaxiais até & rutura, foi possivel avaliar o
comportamento mecénico de pinturas com costuras entreteladas com dois tipos de tecido de
refor¢o (cada qual tratado de duas maneiras distintas) a uma temperatura e HR constantes.

Deste modo, constatou-se que a entretelagem, qualquer que seja o sistema escolhido,
utilizando um dos tecidos apresentados, revela-se favoravel a capacidade de resisténcia
mecénica da prepara¢do na zona da costura e da propria costura (elementos mais frégeis
da pintura), promovendo deste modo a sua conserva¢do. Também foi notério, através dos
valores de rutura obtidos, que a preferéncia por um determinado tipo de tecido ird influenciar
mecanicamente o comportamento do conjunto. Contudo, algumas observacgoes devem ser

mencionadas:

¢ Na entretelagem de pinturas sobre tela com costuras, uma das maiores problematicas
¢é a transferéncia do relevo da costura para a superficie pictérica, pelo que se procura
uma alternativa ao sistema 1, tendo os sistemas 4 e 5 revelado os melhores resultados

neste sentido.

e A remocdo de fios na zona e com a direcdo da costura ndo provoca qualquer
melhoramento no comportamento do conjunto, tanto na capacidade de resisténcia da
camada de preparagdo como da costura ou ainda na diminui¢do do grau de deformacao
da costura. Alids, tal procedimento reduz a capacidade de resisténcia do linho a tragéo.

Assim, ndo se justifica a utilizacdo deste sistema para a entretelagem de pinturas.

« A utilizacdo de Reemay® como material intermédio nao influencia o comportamento
mecanico do poliéster, ao contrario do que sucede com o linho onde as suas propriedades
mecénicas sdo claramente melhoradas. Acrescenta-se ainda que este sistema foi o mais

eficaz na reducdo do grau de transferéncia da costura para a face.

o Dos varios provetes, os que se apresentavam entretelados com linho encolado foram os
que apresentaram melhor performance (com excec¢do do LE.4) no sentido de aumentar a
resisténcia mecanica do conjunto. Também se constatou, por observagao empirica, que
a adesdo deste tipo de reforco ao original era mais facilmente removivel, tornando-se

mais respeitador da pintura como original e facilitando futuras intervengoes.
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Conclui-se pois que, em termos de relacdo transferéncia da costura para a superficie
pictérica e melhoramento da capacidade de resisténcia mecanica da pintura, a utilizacao de
Reemay® como material intermédio para compensar a altura do relevo da costura juntamente
com uma entretelagem com um s6 pano de linho encolado (LE.5) ou por encolar (L.5)
oferece os melhores resultados para a resolugao desta problematica (com preferéncia por L.5).
Contudo, caso seja necessaria a utilizacado de tecido de poliéster (Trevira C.S. ISPRA), por
razoes do seu cardcter hidréfobo, o sistema 4 (com trés panos) também se revelou bastante
eficaz. Note-se, ainda, que os sistemas referidos sdo aqueles que apresentam uma solucao
mais pratica quando nos deparamos com pinturas com varias costuras em diferentes diregoes.

Outra importante conclusao retirada deste estudo refere-se ao tecido de poliéster Trevira
C.S. ISPRA. Este reforco, quando comparado com o linho utilizado, ndo se revelou
mecanicamente um bom material para a entretelagem de pinturas sobre tela devido a sua
extensibilidade e menor resisténcia, pelo que se desaconselha o seu uso (tendo em conta os
resultados presentes). Todavia, a adesao do tecido de poliéster a pintura foi realizada sem que
este tivesse sido previamente tensionado, & semelhanca dos outros tecidos de reforco. Assim,
seria de relevante interesse avaliar o seu desempenho quando a entretelagem é realizada com
o tecido previamente esticado.

Apesar de se ter considerado os sistemas e materiais de LE.5 e L.5 (e ainda eventualmente
P.4) como favordveis e aconselhéveis para a entretelagem de pinturas sobre tela com costuras,
estes resultados nao sdo de todo definitivos, pois representam apenas um pequeno conjunto
de ensaios. Desconhece-se o comportamento destes sistemas perante ciclos de tensao e
relaxamento, variagoes de temperatura e humidade relativa, ou mesmo apoés envelhecimento;
fatores estes da mais alta importancia e relevancia quando nos referimos a conservacao de
pinturas sobre tela.

Deve-se ainda acrescentar que estas conclusoes resultam da utilizagdo de forgas excessivas
que nao sao realmente aplicadas durante o engradamento de uma pintura, pelo que nao
significa obrigatoriamente que, por exemplo, o sistema 1 marque a costura na superficie

pictérica, no entanto existe maior probabilidade de tal vir a acontecer.
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Conclusao

O trabalho desenvolvido ao longo da dissertagdo de mestrado presente provou ser de
grande interesse tanto histérica e artisticamente como a nivel da investigacao cientifica em
Conservagao e Restauro de pintura sobre tela. Deve-se também salientar alguns fatores
importantes para o desenvolvimento de uma investigagao cientifica rica e de resultados
positivos que estiveram patentes ao longo de todo o projeto, quais sejam a boa comunicacao, a
observacao atenta, a consulta de fontes bibliograficas diversificadas, sendo o mais importante
de todos a interdisciplinariedade. De facto, o didlogo, a troca e aprofundamento de
conhecimentos e o contacto e envolvimento de diversas pessoas tornam uma investigacao
cientifica 1til para a sociedade, ajudando, na area da Conservacao e Restauro, a defini¢ao de
critérios e métodos corretos de interpretacdo e intervencao no Patriménio.

A pintura Cristo diante do Sumo Sacerdote que foi alvo de um estudo aprofundado e de
uma intervencao de restauro, permitiu-nos o contacto com uma realidade histérica e artistica
relevante no mundo da Arte: as cépias, tendo permitido deixar uma porta aberta para
um possivel futuro estudo material e técnico comparativo das diferentes cépias encontradas.
Quanto a intervencdo de Conservagao e Restauro realizada, esta pintura apresentou um
caracter pedagogico de grande importancia, ndo s6 como meio de sensibilizacdo para a
necessidade e importancia da preservacdo do Patriménio, mas também devido a aplicacao
pratica dos diferentes conhecimentos adquiridos e aprofundados ao longo de dois ciclos de
estudos superiores. Deve-se ainda dar destaque ao caso particular da presenca de uma
costura vertical na pintura intervencionada, que levou a necessidade de adaptagao de certos
tratamentos de restauro que também se tornaram mais complexos.

Ora, como vimos, esta problemaética originou o desenvolvimento de uma breve investigacao
sobre um tema pouco abordado na Conservacao e Restauro — as costuras em pintura sobre
tela —, focando-se o estudo nos métodos de entretelagem deste tipo de pintura. E claro que a
presente investigacdo comporta apenas um pequeno afloramento de um tema bastante mais
complexo e profundo que exige um (muito) maior conhecimento e desenvolvimento.

Assim, desta investigacdo foi possivel concluir que um sistema em que seja utilizado
um material intermédio para compensar a altura do relevo da costura é preferivel aos
outros sistemas utilizados. Também o facto de se removerem fios do tecido de reforco na
zona da costura nao apresenta qualquer vantagem sobre uma entretelagem dita normal. E

ainda levanta-se a questéo do tecido de poliéster utilizado (Trevira C.S. ISPRA) poder nao
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apresentar as caracteristicas desejaveis para a entretelagem de pinturas sobre tela.

Por tltimo, e ainda em jeito de conclusdo, ndo podemos deixar de voltar a sublinhar
a importancia da realizacdo de investigacbes futuras que possam vir a complementar a
informacao obtida, tais como ensaios de tracdo com outros tecidos de reforco e adesivos,
ensaios ap0s a realizagao de um envelhecimento acelerado dos provetes e ainda avaliagdo do
comportamento dos diferentes sistemas e materiais perante ciclos de variagoes de temperatura

e humidade relativa, como de fadiga mecéanica.
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