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Resumo

O presente relatério descreve o estudo e intervencdo desenvolvidos durante o estagio
curricular do Mestrado em Conservacao e Restauro na area de Pintura, o qual foi efetuado
sobre dois retratos Mouzinho de Albuquerque, de Albino Cunha e General de Brigada
José Maria Gomes, de Giorgio Marini, pertencentes ao Museu Militar de Lisboa.

Para cada obra foram desenvolvidos estudos, tais como estudo iconografico,
enquadramento histérico, caracterizagdo material, técnica e intervengdo. Para o apoio a
tomada de decisdo quanto a intervencao, recorreu-se aos principios adotados pelos autores
Salvador Mufioz Vifias e Barbara Appelbaum, tendo em consideragdo os principios éticos

estabelecidos pelo Codigo de Etica.

Para obter um melhor conhecimento sobre a caracterizagcdo material e técnica das obras
foram realizados diversos exames e andlises. No caso de Mouzinho de Albuguergue,
concluiu-se que o suporte tratado é de linho ou de cdnhamo, como preparacéo trata-se de
uma preparacdo branca. Analisando camadas pictoricas, determinou-se a presencga de
pigmentos a base das terras. No caso do General de Brigada José Maria Gomes concluiu-
se que o suporte € de algoddo, como preparacdo trata-se uma preparacdo branca e como
protecdo, foi identificado um verniz sintético. O documento do verso da pintura foi

produzido a partir da pasta mecanica de madeira.

A intervencdo foi realizada em duas pinturas e em documento. A pintura Mouzinho de
Albuquerque passou por limpeza, imunizacgdo, planificacdo, desoxidacdo dos elementos
metalicos, tratamento das lacunas e rasgdes, tensionamento da tela, preenchimento das
lacunas, reintegracdo cromatica e sua protecdo. Na pintura General de Brigada José
Maria Gomes realizou-se fixacdo, limpeza, remocdo dos fungos, remocdo de verniz,
tensionamento da tela, preenchimento das lacunas, reintegracdo cromatica e aplicacdo de
verniz. No caso do documento, foi efetuado remocéo do documento, limpeza, fixacao,
laminagdo, remocdo da fixacdo dos vincos, preenchimento das lacunas,
acondicionamento e a sua devolugdo para a pintura General de Brigada Jose Maria

Gomes.
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Abstract

This report describes the study and intervention developed during the curricular
internship of the Master in Conservation and Restoration in the field of Painting. The
same was done on two portraits of Mouzinho de Albuquerque, by Albino Cunha and
General de Brigada José Maria Gomes, by Giorgio Marini, belonging to the Military

Museum in Lisbon.

For each work, its study was developed, such as an iconographic study, historical
framework and material and technical characterization and intervention. To support
decision-making regarding the intervention, the principles adopted by the authors
Salvador Muiioz Vifias and Barbara Appelbaum were used, taking into account the ethical
principles established by the Code of Ethics.

In order to obtain a better understanding of the material and technical characterization of
the works, several examinations and analyzes were carried out. In the case of Mouzinho
de Albuquerque, it was concluded that the treated support is made of linen or hemp, as a
preparation it is a white preparation. Analyzing pictorial layers, the presence of pigments
at the base of the earth was determined. In the case of General de Brigada José Maria
Gomes, it was concluded that the support is made of cotton, as a preparation it is a white
preparation. As protection, a synthetic varnish was identified. The document on the back

of the painting was produced from mechanical wood pulp.

The intervention was carried out on two paintings and a document. The Mouzinho de
Albuquerque painting underwent cleaning, immunization, flattening, deoxidation of the
metallic elements, treatment of gaps and tears, tensioning of the canvas, filling in the
gaps, chromatic reintegration and its protection. In the painting General de Brigada José
Maria Gomes, fixation, cleaning, removal of fungi, removal of varnish, canvas
tensioning, filling of gaps, chromatic reintegration and application of varnish were carried
out. In the case of the document, the document was removed, cleaned, fixed, laminated,
removed the fastening of the creases, filled in the gaps, packaged the document and
returned to for General de Brigada José Maria Gomes to paint.

Keywords: painting; portrait; intervention; conservation and restoration
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Introducao

O presente relatorio aborda o estudo e intervencdo de conservacéo e restauro realizado
em duas pinturas Mouzinho de Albuquerque e General de Brigada José Maria Gomes,
no &mbito do estagio curricular do Mestrado em Conservacdo e Restauro, que teve a
duracdo de nove meses, entre outubro de 2021 e junho de 2022, na area de Pintura de

Cavalete.

Como objetivos deste estudo era importante colocar em pratica tudo o que se aprendeu
ao longo da formacao académica. Inicialmente, tornou-se importante abordar a possivel
autoria de ambos os retratos, no entanto esta abordagem suscitou duvidas, como tal, foi
necessario estudar e caracteriza-las, do ponto de vista histérico, material e técnico. Ao
mesmo tempo, ndo se podia esquecer a propria intervencao, que englobava desenvolver

a capacidade de decisdo, de integracdo dos conhecimentos sobre obras.

As pinturas em questdo sdo dois retratos, que foram efetuadas a 6leo sobre tela, sendo
que, no caso de Mouzinho de Albuquerque a pintura foi feita, provavelmente, por Albino
Cunha em 1952. No caso do General de Brigada José Maria Gomes, esta pintura foi,
possivelmente, realizada, em 1875, mas surgiram algumas ddvidas em relacdo a sua
autoria. Apos realizar uma pesquisa profunda, descobriu-se que Anténio Marini (o pintor
apresentado pelo Museu Militar, como autor da obra) ndo podia ser o pintor que a
realizou. Como sugestao, temos Giorgio Marini, visto que este se encontrava nos Acgores
em 1875, altura em que realizava retratos. O presente relatorio contém quatro capitulos e
varios subcapitulos, cada um desses capitulos possui objetivos diferentes. No primeiro
capitulo, foram apresentadas as informacdes sobre o Museu Militar. Inicialmente, foram
apresentadas as condi¢fes de exposicdo no Museu Militar, sendo que este se situa

préximo da zona do rio Tejo, o que faz com que tenha varios problemas.

Os capitulos dois e trés englobam Mouzinho de Albuquerque e o General de Brigada José
Maria Gomes, respetivamente. Inicialmente, temos a identificacdo e uma breve descri¢do
das obras. De seguida, procedemos ao estudo das pinturas, a sua iconografia e 0 seu
percurso. Seguidamente, o relatério aborda a caracterizacéo de materiais e técnicas, e para
completar o estudo das obras abordaram-se alguns exames e analises, cujos resultados
foram apresentados sempre que se julgou necessario. Consecutivamente realizou-se um
diagndstico do estado de conservacdo, tentando identificar as causas dos problemas e o0s

seus efeitos nas pinturas.



Em seguida, tendo em conta todas as informacdes obtidas, desde o suporte até a camada
de preparacdo, foram determinados os objetivos e os principios de intervencao,
preconizados a partir dos principios adotados pelos autores Salvador Mufioz Vifias e
Barbara Apelbaum, tendo em consideracao os principios éticos estabelecidos pelo Codigo
de Etica da European Confederation of Conservator-Restorer’s Organisations (E.C.C.0O.).
No final destes dois capitulos, descreveu-se a intervencdo efetuada com focagem nas

solugdes encontradas para cada operacéo e materiais utilizados.

O quarto capitulo aborda algumas recomendacdes para a preservacdo das pinturas, tendo
em consideracdo as recomendagdes ja existentes no Museu. A finalizar o relatério, foram
apresentadas consideracdes finais sobre o trabalho realizado. Esta parte, foca as

dificuldades que surgiam ao longo de todo o percurso.



1. Condicodes de exposicdo no Museu Militar

A pintura Mouzinho de Albuquerque situava-se na sala Mouzinho de Albuquergue, que
se encontra no piso 0 do edificio. E uma sala aberta com passagem no meio, apresenta
janelas e a iluminagdo é constante. As paredes do edificio sdo largas e as janelas
calafetadas, mas, apesar disso, o edificio ndo estd suficientemente protegido dos
problemas causados pela humidade. O acesso é livre, e tem duas portas de entrada, que

estdo em constante uso.

O General de Brigada José Maria Gomes encontrava-se nas reservas, que se situam no
| piso 1. O espaco esta dividido em duas salas, de
grandes dimensbes. O chdo e os tetos sédo
revestidos a madeira, a iluminacdo € natural, dada
por janelas laterais, mas também esta reforcada
por luz fluorescente. Nestas reservas ndo existem
equipamentos de monitorizagdo ou controlo
ambiental, nem equipamento de vigilancia
eletronica. A instalacdo elétrica também é antiga e
inadequada para um espaco de seguranga como

sdo as reservas de um museu. As reservas estdo

organizadas por corredores separados entre si com

armarios. A maior parte destas reservas Sao

Figura 1: Reserva - espaco dedicado as
pinturas dedicadas as armas, ao diverso equipamento e

fardamento militar, existindo uma prateleira que
contém varias pinturas oferecidas ao Museu Militar, as quais estdo encostadas umas as
outras (Figura 1). O acesso as reservas € condicionado, podendo estas ser visitadas apenas

com autorizacdo do Diretor do Museu.

Durante a visita efetuada ao Museu Militar para efeitos deste trabalho de investigacéo,
percebeu-se que ndo existia uma preocupagdo por parte dos responsaveis pelo bem-estar
das obras e pelos locais de acondicionamento e reserva, onde se encontrava a restante
colecdo que nédo esté exposta. Como sintoma dessa pouca preocupacao pela protecdo dos
bens museoldgicos, por todo 0 Museu, que ocupa dois andares, foram encontrados um
reduzido nimero de desumidificadores e de aparelhos de ar condicionado transportaveis,
de acordo com o que seria desejavel para o cuidado de um espago de grandes dimensdes.

Em todas as salas do Museu Militar foram efetuadas medicdes de HR e de T, duas vezes
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por dia, mas ndo com a regularidade adequada (ha semanas e até meses sem medicoes).
Para realizar estas medicfes sdo usados higrémetros, que ndo sdo inspecionados e

certificados regularmente.

As medigdes usadas neste trabalho foram realizadas no periodo dos ultimos dois anos,
quando as pinturas ainda estavam no Museu Militar, ou seja, a partir de outubro de 2018
até agosto de 2020 (Anexo C.1.). Na sala onde estava exposta a pintura Mouzinho de
Albuquerque a T variou entre 15°C e 25°C (Figura 2). No caso da HR os valores
balancavam entre 40% e 70%, com variacGes constantes (Figura 3). Havia dias que esta
subia acima de 70%. Estas alteracdes de HR e de T aconteciam em todas as salas de
exposicdo do Museu. As reservas, por sua vez, apresentavam os valores de T e HR mais

ou menos constantes, 25°C e 50%, respetivamente.

Temperatura da sala de Mouzinho de Albuquerque do Museu Militar de Lisboa

Figura 2: Medicdo da temperatura na sala Mouzinho de Albuquerque

Humidade da sala de Mouzinho de Albuquerque do Museu Militar de Lisboa

Figura 3: Medicdo de humidade na sala Mouzinho de Albuquerque

Assim, verifica-se que os valores obtidos ndo sdo os adequados, sendo gque existem muitas
variacoes bruscas de T e HR, que, por vezes, se alteram durante uma tarde (Anexo C.1) e
tendo em conta que os valores médios aceites, de uma forma geral, sdo entre 15-20°C

para a temperatura e entre 50-60 % para a humidade relativa.

As variagdes ocorridas resultam de um incorreto controlo de T e HR no espaco, em boa
parte devido a localizacdo do Museu Militar, que se encontra em Santa Apolonia, na zona

ribeirinha de Lisboa. Este foi construido inicialmente como um Arsenal e Fundicdo, que
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em Portugal normalmente se localizava junto a uma zona de rio, ao contrario de outros
paises (como Inglaterra, Espanha, Austria, entre outros, que tinham os Arsenais e
Fundi¢des localizados em zonas periféricas das cidades, afastadas das populagdes). O
Museu sofreu vérias alteracdes, que tiveram inicio a partir de 1755, quando o edificio foi
praticamente arruinado pelo terramoto, tendo sido reconstruido a partir de 1760, sob a
direcéo do engenheiro Manuel Gomes de Carvalho e Silva. Estas alteragdes aconteceram,
ndo s6 na parte de constru¢do, mas também na sua utilizacdo e nome. Em meados do
século X1X, além de continuar a funcionar como Arsenal Real do Exército, tornou-se um
local onde o Rei realizava reuniées com o seu Conselho. A partir de 1842, também ali
comecaram a ser organizadas as Salas de Armas, e, por isso, 0 Museu, a partir de 1851,
passou a designar-se por Museu da Artilharia, e em 1926 foi-lhe alterado o nome para
Museu Militar (Marques; 2015; pp. 24-26).

O Museu Militar esta situado num terreno sedimentar com o rio Tejo ao seu lado. Este
edificio ndo sofreu grandes intervencgdo nos ultimos anos. Nas Caves Manuelinas, onde
se encontra a sala Mouzinho de Albuquergue, a humidade e efeito corrosivo da salinidade
contribuem para 0 mau estado das paredes. Em periodos de grande pluviosidade por vezes
existem inundagOes devido ao aumento do nivel do rio e dos cursos de 4gua subterraneos
nesta area. Outro fator de grande importéncia sdo as elevadas amplitudes térmicas e de
humidade relativa que surgem ao longo do ano nesta zona de Lisboa (Marques, 2015, p.
4).



2. Mouzinho de Albuguergque

2.1. Identificac&o e descricdo da obra

A obra em estudo € uma pintura a 6leo sobre tela, nomeada como Mouzinho de

Albuquerque (Figuras 4 e 5), pertencente ao Museu Militar de Lisboa. Esta apresenta

Joaquim Augusto Mouzinho de Albuquerque, depois dos seus feitos em Chaimite

(prendendo o Chefe Vatua e grande parte da sua familia), em 1895.

Figura 4: Mouzinho de Albuquerque- frente. CF:
Susana Ferreira

Figura 5: Mouzinho de Albuquerque- verso. CF:
Susana Ferreira

O retrato encontra-se centrado na tela sobre um fundo acastanhado, com umas zonas mais

claras e outras mais escuras. O rosto de Mouzinho de Albuquerque encontra-se virado

ligeiramente para a direita, do observador. E um retrato do meio corpo, onde os seus olhos

parecem olhar em frente, para o lado direito do observador. A paleta cromética apresenta

tons maioritariamente escuros, sobretudo terras e azuis, € as cores escuras contrastam com

as claras. Mouzinho de Albuquergue esta vestido com um uniforme de tonalidade escura,

com alguns elementos vermelhos e amarelos, que ndo contém excesso de rugas nem de

brilho. Nesta conjugacéo das cores sobressaem os brancos, do chapéu e da camisa. A luz

é direcionada da esquerda para a direita, e de cima para baixo. Desse modo, as sombras

comegam a aparecer criando os volumes, revelando as zonas de luz e de sombra.




Figura 6: Inscricdo- identificacdo da autoria

A pintura exibe as dimensbes de 92,5 cm de altura x 73 cm de largura. Segundo
informacdo obtida junto do Museu Militar e a partir da inscri¢cdo na prépria obra, esta foi
executada por Albino Cunha em 1952, o qual copiou a referida pintura de Columbano
Bordalo Pinheiro. A pintura encontra-se tencionada numa grade extensivel, contendo as
travessas cruzadas, que servem para distribuir as tensdes. Em cada canto distinto temos
duas palmetas perpendiculares uma a outra, enquanto nas travessas cruzadas, sé existe

uma, as outras possivelmente perderam-se.

No verso da pintura existem inscri¢bes, de dois tipos, umas feitas a mao e outras sdo
marcas de esténcil. No primeiro caso, sdo sobre a autoria, a sua datacdo e de quem foi
copiado (Figura 6). Estas encontram-se situadas no lado esquerdo, vistas de trés, na parte
superior da tela, tendo cerca de 20 cm na horizontal e 15 cm na vertical. As inscrigdes
parecem ter sido feitas a mdo com uma caneta preta, devido a diversa quantidade de tinta
em cada letra. Observando-as com maior detalhe, detetou-se que as inscrigdes foram
realizadas depois de engradar a tela, sendo que as tultimas letras de “Columbano”

diminuiram a sua espessura, para caber no espa¢o mencionado.

No caso das marcas de esténcil (Figura 7), trata-se de duas marcas idénticas, uma situa-
se na parte superior, mais ou menos no centro e outra no meio da tela. Estas dizem J. M
PAILLARD N° 8 GARANTIE CERUSE PURE SUR TISSUE LIN. A dimensdo das
palavras varia, tal como o espacamento entre eles. A inscri¢éo foi feita com uma cor preta

e a sua dimensdo tem cerca de 15 cm na horizontal e 10 cm na vertical.

Figura 7: Inscricdo feita através das marcas de esténcil




2.2. Estudo iconografico
A pintura Mouzinho de Albuquerque é um retrato. Conforme o dicionario de sinébnimos e
antonimos, € a representacdo de uma pessoa ou de um animal, em particular do seu rosto,
executado através de pintura, desenho, fotografia, etc.; retrato € a criagdo de algo
semelhante (Texto Editora, 2006, p. 841). Esta definicdo simplificada esconde a
complexidade de um retrato. Um retrato ndo € uma simples semelhanca, mas sim uma
obra de arte que comporta um conceito de identidade do retratado, na época ou no lugar
em que foi criada. Como afirma Richard Brilliant, “a verosimilhanga, enquanto conceito,
tem os seus limites no retrato; ¢ uma caracteristica muito comum nos retratos (...), mas
nem todas as imagens que se parecem com ‘“alguém”, devido a um intenso grau de
realismo descritivo, sao necessariamente, € por esse motivo, um retrato” (Brilliant, 2013,
p.72). O retrato ndo se limita a representar as expressdes faciais, também deve envolver

a esséncia do retratado.

O quadro representa Mouzinho de Albuquergue, que esta vestido com um uniforme de
Oficial de Lanceiros, Cavalaria 1, cujo barrete esta coberto por uma capa branca, na qual
se encontra colocado o nimero 1 do Regimento. Pela Ordem do Exército de Janeiro de
1868, os novos fardamentos do exército foram ligeiramente simplificados, assumindo o
estilo francés. Estas alteracfes duraram até acerca de 1876, pelo menos até esta data ndo
sdo conhecidas criticas as fardas pela Revista Militar. As referidas alteracBes surgiram
devido as fardas serem desconfortaveis, especialmente aquando das batalhas (Veludo,
1998, p. 16).

As maiores modificacbes aconteceram com a barretina e para esta alteragdo foi usada,
como inspiracao, a barretina francesa de 1862. Sendo assim, a altura do conjunto comegou
a ter 13,5 cm com uma tombada para a frente. A pala, era de couro envernizado preto,
arredondava-se nas extremidades, apresentava 17 cm de largura e 4,2 cm de comprimento,
apresentando 90° em relacdo ao eixo do casco (Figura 8). No caso dos casacos, estes
continuaram a apresentar o feitio cintado, com golas baixas e abertas (Veludo, 1998, p.

18). No caso dos botbes, 0 nimero das filas diminuiu, em vez de trés passou a ser duas.

Os alamares (Figura 9) eram usados pelos Oficiais dos quadros das Armas ou Servigos,
no exercicio das fungdes de Chefe de Estado-Maior e de Gabinete de Adidos Militares,

de oficiais do Gabinete do Ministro e de Ajudantes de Ordens (Ministério da Guerra,



1952, pp. 20-21). No caso da pintura, os alamares estdo colocados presos ao ombro direito

e por ambas as extremidades ao primeiro botdo superior do casaco.

Albuquerque

Figura 8: Barretina do Mouzinho de | Figura 9: Os alamares

Em 1885, houve mais uma alteracdo do plano de uniforme dos fardamentos do exército

portugués, que incluiu alteracdes nas calcas e em algumas cores de uniforme. O uniforme

dos exércitos europeus continuava a sua evolucao no sentido da simplicidade pratica, e

logo, a procura da eficacia (Veludo, 1998, p.
23). Até 1892, surgiram pequenas alteracdes
nos uniformes, mas pela Ordem do Exército n®
24 (12 série) de 10 de novembro de 1894, foi
autorizado o uso dos seus antigos uniformes
até 31 de dezembro de 1895. Na Figura 10, 0s
Oficiais da Companhia Mista Expedicionaria
a Lourengo Marques, de 1895, estdo
representados em uniforme parecido com o de
Mouzinho de Albuquerque (Branco, 2019, pp.
260-261). Nesta fotografia, o alfares e os dois
tenentes usam délmanes de pano azul ferrete
e cal¢des de mescla azul clara dos modelos de

1892, a0 passo que O capitdo usa ainda a

z ] e o 1
{ T

Figura 10: Oficiais da companhia mista
expediciondria a Lourengo Marques, 12 de
marc¢o de 1995

délman de pano azul ferrete e o calgio de mescla escura dos modelos de 1885. E possivel

que a fotografia tinha sido feita na mesma campanha que a de Mouzinho.

Na Biblioteca de arte Gulbenkian foi encontrada a fotografia do Joaquim Augusto

Mouzinho de Albuquerque, que fazia parte da colecdo do estudio de fotografia de Mério



Novais (1925-1985) (Figura 11). A mesma foi tirada em Lourenco Marques (Novais,
1937) Pensa-se que a partir dessa fotografia é que foi realizado o retrato de Mouzinho por
Columbano.

Figura 11: Fotografia de Mouzinho de Albuquerque, tirada em Lourengo
Marques. Consultado no site de Biblioteca de arte Gulbenkian
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2.3. Percurso da obra
A pintura em estudo foi executada por encomenda do Museu Militar, pois procuravam
um retrato de Mouzinho de Albuquerque para uma sala em sua honra. Existem dois
documentos que confirmam esta informacdo, um deles é uma carta que foi enviada no dia
14 de outubro de 1950 por Jodo da Concei¢do Tomas Rodrigues, diretor do Museu, que
queria obter a tela de Mouzinho de Albuquerque feita por Columbano. A carta foi dirigida
ao Sr. Luis Sarrea de Orey, filho do Sr. Waldemar de Orey (Pires et.al., s.d., pp. 604-605).
O segundo documento foi enviado ao Senhor Presidente do Conselho Administrativo da
32 Direcdo Geral do Ministério do Exeército (Estado Maior do Exército) tendo sido escrito
no dia 14 de janeiro de 1951. Este refere que o Museu Militar propunha obter uma copia
da tela de Columbano. Segundo estes documentos, percebe-se que 0s proprietarios ndo
queriam emprestar a pintura, mas deixaram realizar uma copia, que foi exposta no Museu

Militar (Os documentos mencionados neste capitulo situam-se no Anexo A.2).

Consoante a informacéo referida no capitulo anterior, sabe-se que a pintura de Mouzinho
de Albuquerque se encontra no Museu Militar desde 1952. Porém, no dia 30 de outubro
de 2008, este quadro foi emprestado a Comisséo de Historia Militar para figurar numa
exposicao “Politica Diplomatica, Militar e Social do reinado de D. Carlos I”. A sua
devolucéo foi realizada algumas semanas depois, quando a exposicao foi concluida, o que

aconteceu no dia 13 de novembro de 2008 (informag&o obtida na ficha do Inventario).

A pintura voltou a sair do Museu Militar s6 em 2020, para estar intervencionada no IPT.
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2.4. Enquadramento artistico

2.4.1. Obra de Albino Moreira da Cunha e de Columbano Bordalo Pinheiro

A pintura em estudo é uma copia do retrato de Mouzinho de Albuquerque de Columbano,
provavelmente pintada por Albino Moreira da Cunha em 1952. N&o € possivel afirmar
com certeza que foi este pintor quem realizou a cdpia, mas estudando a sua bibliografia,
sabe-se que dedicou algum tempo a execucdo de copias. Em relagdo a isso ndo existem
muitas referéncias, mas pensa-se que quando fazia parte da equipa de decoragdo da Casa
de Santo Anténio, na Grande Exposi¢cdo do Mundo Portugués, entre 1939 e 1940,
executou reproducgdes pictoricas das pinturas sobre tabuas de Frei Carlos, Gregério
Lopes, Francisco Henrigues e do mestre Ancede. Também se sabe que, em 1952, Albino
Cunha trabalhava em Portugal como restaurador. Foi contratado por Henrique da Fonseca
Chaves, presidente da Camara Municipal de Evora, para restaurar a pintura Vitoria da
Batalha do Salado, da igreja de S3o Vicente em Evora (Nascimento et.al., 2021, pp. 186
e 188).

Albino Cunha era um pintor de arte contemporanea, nascido no Porto, tornou-se discipulo
de Marques de Oliveira e de Joaquim Lopes. Prosseguiu a formacao neoclassica, a qual
usou, quer nos processos de execucdo, quer na concecao dos seus trabalhos (Pamplona
(1), 1991, p.180) (Nascimento et.al., 2021, p. 186). Os seus retratos ficaram marcados
pela mimetizacdo e o rigor das caracteristicas anatdbmicas das personagens apresentadas.
Talvez fosse devido a forma como realizava as suas obras que, Albino Cunha tivesse sido

escolhido para executar esta copia (Nascimento et.al., 2021, p. 186).

Sendo uma copia, decidiu-se também abordar a pintura original, tal como o artista que a
efetuou. Segundo o Museu Nacional de Arte Contemporanea, esta obra foi efetuada cerca
de 1902, ano que € coincidente com a terceira fase da sua arte. Em relacdo as
circunstancias de sua execucao, sabe-se que foi por vontade do pintor que se fez esta obra.
Segundo Waldemar Albuquerque d"Orey, Columbano decidiu fazer o retrato no dia do
funeral de Mouzinho de Albuquerque para mostrar a sua admiracdo pelo militar. O retrato
foi feito pela fotografia, onde ele aparece de forma realista e detalhadamente representado
(Elias, 2011, p. 382).

Como artista da obra original, temos Columbano Bordalo Pinheiro, nascido a 21 de
novembro de 1857, perto de Lisboa. Em geral, a pintura de Columbano pode ser dividida

em trés fases: 12 - até a ida a Paris, 1881; 22 - abrange Soirée chez lui, 1881 e o painel do
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Ledo, de 1885; 3? - decoracdo do Museu Militar, 1901 e do Parlamento, 1927. A primeira
fase engloba a parte de aprendizagem escolar, e o periodo pds-escolar, principalmente o
que decorre no ano anterior a sua saida para Franca. Com 22 anos, atinge o potencial
revelador da sua sensibilidade de grande Artista. E neste periodo que realiza as duas
pequenas grandes pecas O sarau e o Convite a valsa. A sua segunda fase vai de 1881 a
1885. Foi neste periodo que compds o famoso Concerto de Amadores. O mesmo foi
pintado quando o pintor tinha 25 anos de idade. A pintura mostra tudo aquilo que ele
aprendeu em Franca, fazendo da pintura a maior licdo de pintura. Ha ali desenho, cor,
composicdo, delicadeza e forca, subtilezas de tons e cruezas de luz. Na terceira fase,
destaca-se o periodo das decoracGes, das quais como mais notaveis temos a intervencao
no Museu de Artilharia, seguida da intervencdo nos Passos Perdidos da Assembleia
Nacional. (Junior, 1955, pp. 25, 31 e 34).

Ao longo da sua vida, Columbano realizou vérios retratos, retratou escritores e artistas,
atores e familiares, politicos e professores, o Rei, 0s Presidentes da Republica, fidalgos,
burgueses e algumas mulheres. Retratou sempre s6 quem ele queria, recusando as
encomendas comerciais e mundanas por dignidade artistica e também por timidez
(Bértolo, 1986, p. 24). Os retratos realizados por Columbano Bordalo Pinheiro séo
psicologicamente certos, com conteido animico exato, mas boa parte deles desagradou
aos retratados. Columbano estudava durante muito tempo o rosto de cada modelo,
prolongando este estudo por uma série de sessdes, as vezes havia mais de trinta, obtendo,
assim, por esse processo a penetracao psicolégica (Junior, 1955, p. 36) (Simas, 2005). Ele
seduzia e inspirava o seu pincel com esta psicologia, foi o carater plastico e a cor do
retratado, que o ajudava a interpretar e a criar. Se o retrato alcancava sentido psicoldgico
era devido ao carater do modelo, a sua dignidade natural, a sua inteligéncia, ou o seu
dandismo. Columbano apanhava o reflexo nas formas e no jogo fisiondmico, do
sentimento interior que modelava os retratados. Na gestdo do retrato ndo entravam apenas
os elementos morfolégicos do modelo, mas a prépria intervencdo subjetiva do artista
(Santos, 1957, p. 4).

Columbano também foi o maior colorista do século XIX, formava com as cores que
amava e as harmonias que queria, usava a tonalidade que estava dentro dele e que melhor
exprimia a sua sensibilidade de visionario. “Columbano amava a cor sobre as coisas, para
ele as cores eram como joias e jogava com elas como um joalheiro que monta um

diadema" (Santos, 1957, p. 5). A sua decoracéo pictdrica vivia da composi¢éo das formas

13



e das cores, tornando as suas obras mais vivas, era nesses aspetos que Columbano tinha
afinidades com os grandes pintores holandeses do século XVII (Santos, 1957, pp. 5-6).
Na pintura em estudo estdo misturadas todas as vertentes da sua arte, de um lado tragos

certos e de outro as cores vivas e psicologicamente certas.

2.4.2. Técnicas e os materiais da pintura de Columbano
Ao longo do seu percurso artistico Columbano foi influenciado por técnicas de diferentes
artistas que entraram na sua vida em diversos momentos e contextos. Varela Valdemira
comparou-0 com o0s contrastes de Deschamps, a pincelada incisiva de Manet, a
observacao dos temas triviais de Degas, as formas indefinidas e reduzidas de Carriére
(Simas, 2000, p. 131).

O seu pai, Manuel Maria Bordalo Pinheiro, exigia-lhe estudos sobre pintura de género,
flamenga, holandesa e espanhola, estudos esses que o ajudaram a ter atencdo sobre
detalhes e pormenores, e que favoreceram o aperfeicoamento das técnicas de execucgéo e
de coloragdo. Mais tarde, quando esteve na Academia de Belas Artes, tornou-se discipulo
do Miguel Angelo Lupi, do qual herdou a maneira de mostrar intimismo e realismo, a
perspicacia das analises psicologicas dos retratados, no entanto dedicava relativo
interesse plastico aos rostos, assim como as suas roupagens, escolhendo fundos sébrios

para a harmonia geral dos quadros (Simas, 2000, p. 132) (Vagarinho, 2021, p. 7).

Os materiais usados por Columbano na pintura original de Mouzinho de Albuquerque
(1902) sdo desconhecidos, mas, apesar disso existem varios estudos que abordam os
pigmentos e as tintas usados pelo pintor, e usados na época. Com base em duas caixas de
pintura expostas no Museu do Chiado evidencia-se que o pintor usava grande variedade
de terras, como amarelos, vermelhos e castanhos, entre 0s quais temos igualmente o ocre,

a siena, a imbria. Também usava o branco de chumbo e o azul ultramarino (Cruz, 2005).

Os pigmentos menos frequentes no seu uso foram o amarelo de cadmio (comegou a ser
usado em escala ampla em meados de 1840), o betume, o castanho de Van Dyck, o azul
de cobalto e 0 negro de osso (Cruz, 2005, pp. 5-19) (Fiedler & Bayard, 2008, p. 72).
Apesar disso, as paletas referidas foram usadas pelo pintor em por volta de 1920,
consegue-se, assim, perceber que Columbano preferia os pigmentos tradicionais a base

de terras.
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Na viragem do seculo, além dos ja referidos, havia outros pigmentos que apresentavam
alguma importancia, entre esses temos o verde de cromio ou branco de zinco, tanto estes
como os outros foram usados por Silva Porto (1850-1893), Henrique Pouséo (1850-1893)
e Alfredo Keil (1850-1907). Também o azul da Prussia estava disponivel desde o inicio
do século XVIII e igualmente presente em varias obras de Columbano. O amarelo de
Népoles comecou a ser usado desde o século XVII, na literatura técnica artistica
portuguesa do século XX, este pigmento é um dos pigmentos mais referidos (Cruz, 2005,
p. 15) (Santos & Cruz, 2009, p. 387).

2.4.3. Copias e respetivos processos
Uma copia significa reproduzir ou imitar totalmente uma obra de arte, com a intencéo de
replica-la. E algo auténtico, que muitas vezes é confundido com “original”, visto que se
respeita a composicdo, a expressao e o estilo da pintura original. Segundo o dicionéario da
Real Academia de lingua espanhola, “original € o que pertence a origem”, ou seja, ¢ tudo
que foi produzido pelo homem e o que ndo é considerado uma copia ou imitacao, por
iss0, € algo novo. O termo “auténtico”, no que lhe concerne, significa “certo e positivo”,
ou seja, € algo verdadeiro oposto ao falso (Mordn, 1998, pp. 118-120). Assim, como 0
Columbano fez o retrato a partir de uma fotografia, esta torna-se uma imagem inicial, por
isso é um original de Mouzinho de Albuguerque, enquanto as segundas representacoes, a

pintura de Columbano e a de Albino Cunha tornam-se umas copias.

Walter Benjamin descreveu a pintura como o oposto de uma fotografia, pela sua
capacidade de atribuir a obra de arte a unidade organica, a presenca, a originalidade, ou
seja, a aura, em oposicao a reprodutibilidade, mecanicismo e serialidade da fotografia.
Segundo o autor, em consequéncia da reproducdo de uma imagem por processos
industriais, que permite uma grande divulgacdo, a fotografia anulou o carécter original e
originou a perda da sua aura (Rebelo, 2015, p. 9). Sendo assim, a pintura feita por
Columbano é original, assim como se refere ao inicio, enquanto a pintura do Albino

Cunha é algo auténtico apesar de ser uma copia.

Até o século XX, uma copia ndo era necessariamente vista tdo negativamente quanto o
passou a ser mais tarde. Os colecionadores de pinturas famosas contrataram artistas
especificos para criar copias que eles poderiam doar ou expor em outras residéncias. No

final do século XX, a reproducédo de obras de arte também fazia parte do treino artistico
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formal, ajudando os alunos a aperfeicoar a sua cor, sombreamento, composi¢éo e, ao
mesmo tempo, aprender um pouco mais sobre o artista em estudo (Herrero- Cortell &
Sanchis, 2014, p. 10).

Cada codpia, geralmente, deixa algum vestigio que ajuda a identifica-I como tal e, ao
mesmo tempo revela o processo da sua execugdo. Estes sinais podem ficar na obra
copiada, em suporte auxiliar ou no trabalho final. Sendo assim, uma cdpia envolve, por
um lado, o registo da pintura original e por outro, a técnica de transportacdo da imagem
capturada para uma tela nova. Entre os primeiros destacam-se feitas a méo livre, as que
séo feitas por pontos, por esquadria, com tracados sobre suportes transparentes, como
vidro, pergaminhos, papéis transparentes, ou também por estampagem. Entre os segundos
existe a transportacdo a mao livre, através de papel-carbono ou papel impregnado com
pigmento, por esténcil ou outros métodos de incisdo. Estes, combinados entre si, podem

dar varios métodos possiveis (Tabela 1) (Herrero- Cortell & Sanchis, 2014, pp. 10-11).

Tabela 1: Processos da execugdo de uma copia

Registo da pintura original Transporte da imagem capturada

1.Desenho a mao livre 1.A méo livre

2.Por pontos 2.Papel-carbono

3.Por esquadria 3.Por esquadria

4.Projecdo num vidro 4.Esténcil

5.Através de calculo 2~ A 5.Tragado inciso

6.Por estampagem

Os processos de transferéncia podem ser manuais, semi-mecanicos e mecanicos. Estes
dependem do talento artistico. Um processo manual requer as habilidades do pintor para
o0 desenho, sem recorrer a nenhum material auxiliar. No que lhe concerne, 0s processos
mecanicos podem ser usados por qualquer pessoa, independentemente das suas
capacidades artisticas, assim como usar 0s sistemas que ajudam na execugdo da imagem
(Herrero- Cortell & Sanchis, 2014, p. 11).

A escolha do processo de execugdo da copia depende de varios fatores, tal como a sua
formagéo, as suas capacidades e habilidades técnicos, a eficacia de cada método, a
necessidade de fidelidade ao modelo, o investimento na encomenda, a utilidade da cdpia,
etc. (Herrero- Cortell & Sanchis, 2014, p. 11).
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A Unica diferenca que foi observada na cépia de Mouzinho de Albuquerque foi a
assinatura. Pensa-se que na pintura original existia uma assinatura de Columbano. O
nome com o qual ele assinava toda a sua pintura ¢ “Columbano”. E a divisa colocada num
dos cantos da tela, em letras discretas, equilibradas, manchadas com pincel que nao foi

agucado, 0 mesmo pincel que foi usado durante o seu trabalho (Aldemira, 1941, p. 18).
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2.5. Caracterizacdo material e técnica

2.5.1. Pintura
Suporte: A pintura em estudo foi executada sobre um suporte téxtil de forma retangular
e de tecelagem simples, onde a trama e a teia estdo
cruzadas perpendicularmente (tafetd) (Morais, 2016,
p.114). Atraves de lupa conta-fios foi possivel observar
a torcéo e a densidade dos fios (Figura 12). A torcao
destes € em “Z”, o que ¢ uma maneira muito comum de
fiar os fios (Calvo, 2002, p. 95). A densidade dos fios é

baixa, 11 fios na vertical e 13 na horizontal por cm?,

) Figura 12: Densidade de tala
sendo os fios de espessura constante e de tecelagem | original através da lupa conta-fios

mecanica.

Em seguida, foi decidido realizar uma andlise de fibras, para caracterizar melhor o
suporte. Com o auxilio do microscopio 6tico, foram vistas fibras longas e estreitas,
afunilando gradualmente até uma extremidade pontiaguda. As paredes exibem estrias
longitudinais, parecendo um bambu, e nddulos, a intervalos, por toda a largura da fibra
(Sisko & Pfaffli, 1992, p. 336). As observacoes referidas anteriormente mostram que pode
tratar-se de linho ou cAnhamo, sendo que s&o indistinguiveis na microscopia (Figuras 13
e 14). Estas fibras retém mais dgua devido aos constituintes ndo cristalinos (Morais, 2016,
p. 176).

Figura 13: Observagdo ao microscopio | Figura 14: Observagdo ao microscopio
6tico da fibra corada com Lofton Merritt, | Otico da fibra corada com Herzberg, 200x
200x

Como ja foi referido no capitulo de Identificacdo e descricdo da obra, o suporte téxtil
tem dois tipos de inscri¢des, uma foi feita @ mao e outra uma marca de esténcil, as quais
se situam no verso da pintura. Em relagéo a inscricdo feita a mao, trata-se de uma inscrigédo

com caneta (Figura 15). Realizando um teste microquimico de detecdo de Fe (I1), para
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identificar se a tinta na escrita é ferrogalica. Para isso usou-se um papel de teste com
indicador de Fe () (batofenantrolina)
que foi molhado com &gua desionizada e
pressionado, na contraparte da escrita,
por 20 segundos. Apds este tempo,
verificou-se que a tinta usada na inscricéo
nédo tem Fe (I1) (Gomes, 2011).

Figura 15: Inscrigdo feita com uma caneta

No caso das marcas de esténcil, estas

foram usadas por empresas comerciais que prepararam os suportes da pintura. As mesmas
normalmente situam-se nos versos das telas, painéis ou até nas molduras. Esta pratica era
prevalente, sobretudo, entre vendedores americanos e europeus do século XIX e inicio do
século XX (Young & Katlan, 2012, pp. 135-136). Uma destas é de J. M. Paillard, uma
empresa que faz varios produtos de escrita e de coloracdo (Figura 16). Esta iniciou-se sob
o nome P.C. Lambertye, em Paris, em 1788. Apds varias mudancas de propriedade, J.M.
Paillard assumiu a empresa e mudou-lhe 0 nome para Societe Anonyme des Anciens
Etablissements J. M. Paillard, em 1903 (Maimbourg, Leblan, 2017).

Figura 16: Marca esténcil Figura 17: Marca de esténcil da pintura do Abel
Salazar (Brito, Calvo, Cruz; 2014; p.257)

Para completar a informacé&o sobre estas marcas, foi decidido averiguar a presenca destas
nas outras pinturas portuguesas realizadas na primeira metade do seculo XX. Sendo
assim, foi encontrada uma pintura do Abel Salazar, Efeitos de Luz num Armazém,
executada em 1940. No seu verso encontra-se uma marca de esténcil parecida,
apresentando o nimero 15 em vez de 8 (Figura 17). Este nimero pode estar relacionado
com muitas coisas, como tamanho da tela, a qualidade do suporte, o tipo de tecido ou até

com tipo de preparagéo.
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Camada de preparacao: Através de uma primeira observacao a vista desarmada e depois
com a lupa binocular (Leica M320) e microscopio digital de mao dino-lite (AM4143ZT),
foi vista uma camada de preparacdo branca nos locais de lacunas (Figura 18) e nas
margens da camada pictorica. Numa analise aos cortes estratigraficos, através de
microscopia 6tica, foi possivel verificar a presencga de duas camadas, que € a preparacao
e a imprimadura. No caso da preparagdo, esta tem um cariz homogéneo, com espessura

de cerca de 80 pm (Figura 19).

Figura 18: Observagao através do dino-lite, | Figura 19: Corte estratigrafico da amostra B1,
ampliagdo 250x 100x, CF Doutor Vitor Gaspar- LFQRX do IPT

A preparacgdo é composta de uma carga e de um aglutinante ou ligante. Inicialmente, como
ligante, foi usada cola animal, que no seculo XVII foi substituida por 6leos secativos. No
caso da carga, usavam gesso, carbonato de célcio ou até a farinha (Calvo, 2002, p. 99).
Para identificar os materiais usados na preparacdo foi decidido obter espetros de FTIR
dessa mesma preparagdo. Comparando o espetro obtido, PMAL, (Figura 20) com
Database of ATR-FT-IR spectra of varius materials e Interactive IRUG Spectrum,
detetaram-se bandas correspondentes ao branco de chumbo e 6leo (como exemplo

apresenta-se Oleo de linhaca) (Tabela 2).
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Figura 20: Espetro de FTIR referente a anélise da camada pictdrica na amostra PMAZL, CF Doutor Vitor Gaspar
— LFQRX do IPT
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Tabela 2: Comparacéo dos resultados da preparagdo*

N° de onda (cm™)

Espetro da | Referéncia de branco | Referéncia de 6leo | Referéncia de branco de
amostra PMA1 de chumbo de linhaca chumbo com 6leo de linhaca
3523 (W) 3533 (m) 3535 (W)
3318 (w, b)

2918 (m, sh) 2916 (W) 2923 (s) 2924 (s)
2850 (w, sh) 2849 (w) 2853 (s) 2854 (s)
2657 (W)

2269 (W)

1857 (w)

1732 (m) 1729 (w) 1742 (s) 1737 (s)
1623 (w)

1538 (m) 1541 (w) 1541 (w)
1381 (s, b) 1397 (s) 1376 (w) 1396 (s)
1163 (m) 1160 (m) 1159 (m)
1100 (w) 1096 (w) 1096 (w)
1044 (m, sh) 1045 (m) 1045 (w)
833 (m, sh) 833 (m) 835 (w)
770 (M, b) 762 (m) 771 (w)
673 (s, sh) 678 (s, sh) 680 ()
471 (w)

420 (w)

1 Os espetros de comparacdo foram obtidos no site de Database of ATR-FT-IR spectra of various materials:
https://spectra.chem.ut.ee/#:~:text=Skip%20to%20content-

,Database%200f%20ATR%2DFT%2DIR%20spectra%200f%20various%20materials,-ATR%2DFT%2DIR
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No caso da imprimadura, revela-se uma camada muito fina, acerca de 10 um. Esta

camada é heterogénea, de tonalidade castanho-escuro.

Figura 21: Fotografia a radiacéo 1V,
CF Paulo Sande

Para identificar o desenho subjacente recorreu-se as
fotografias da radiacdo IV através da imagem
Multiespectral (Anexo A.3.2.). Esta técnica regista de
forma diferenciada 0 modo como é refletida a radiacao
IV pela pintura, os materiais que absorvem a radiacao
aparecem escuros e os que a refletem séo claros (Pinna
et al.,, 2009, pp. 51-52). Para tal, foi usado um
comprimento de onda de 1000 pm.

Com base nesta analise, ndo foi detetado o desenho
subjacente (Figura 21). Analisando as informacodes

obtidas a partir das estratigrafias juntamente com fotografia a radiacdo 1V, percebeu-se

que o desenho ndo é detetavel contra uma camada castanha (imprimadura) (Anexo

A3.1).

Camada pictorica: Observando a camada pictdrica a vista desarmada, foi percetivel a

presenca de uma superficie regular. Em algumas zonas da pintura, a espessura da tinta é

muito pequena, através da qual se consegue ver o alinhamento da teia e trama (Figura 22).

Esta caracteristica observa-se na cor do fundo, que parece ser uma tinta muito diluida, por

cima do fundo branco. A mistura das cores, provavelmente foi feita numa paleta, pois ha

uma distribuicdo homogénea das particulas de cor em cada camada, observada através

dos cortes estratigraficos (Figura 23). A sua espessura € bastante fina, acerca de 10 um.

pintor

Figura 22: Visiveis pinceladas do | Figura 23: Corte estratigrafico da amostra B5, 100x, CF

Doutor Vitor Gaspar- LFQRX do IPT
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Para identificar os pigmentos utilizados na execucdo desta pintura analisou-se FRX
obtido de cada cor. Este exame é destinado a mostrar a presenca dos elementos quimicos,
de maneira ndo invasiva e ndo destrutiva, permitindo desse modo identificar os elementos
quimicos presentes na area analisada (Garcia & Barber, 2008, p. 140). Desse modo, foram
analisadas oito areas e as cores correspondentes (Tabela 3, Figuras 24 e 25). Assim, foi
possivel detetar quatro elementos, Pb, Zn, Fe e Ba, que aparecem em todas as amostras,
sendo 0 Zn e Pb os que aparecem com picos de intensidade média ou muito intensos. A
partir desta informacdo nédo foi possivel chegar a alguma conclusdo, por isso decidiu-se

analisa-la em conjunto com cortes estratigraficos.

Tabela 3: Resultados de FRX

Cor, zona Amostra Elementos quimicos encontrados

Pb Zn Fe Ba
Castanho fundo M1 XXX XX XX X
Branco M2 XX XXX X X
Azul-escuro traje | M3 XXX XX X X
Amarelo M4 XX XXX X X
Vermelho manga | M5 XXX XXX XX X
Carnagéo M6 XX XXX X X
Azul-claro calgas | M7 XX XXX X X
Verde-claro M8 X XXX X X

X- pouco intensos; xx- intensidade media; Xxx- muito intensos;

As estratigrafias correspondentes as zonas de cada cor analisada, estdo nas Figuras de 26
a 33, onde o castanho fundo corresponde a amostra B3, branco a B1, azul-escuro de traje
a B8, amarelo gola a B7, vermelho manga a B2, carnacdo a B6, azul-claro das cal¢as a
B4 e verde-claro a B5. Cada uma dessas amostras parece ter uma camada de ocre, que em
alguns casos se encontram por baixo da ultima camada, como acontece nas amostras B1,
B8, B7, B6, B4 e B5, que se verifica através de FRX, tendo picos pouco intensos. Nas
camadas de vermelho e castanho 0s ocres situam-se na Ultima camada, que nos espetros

de FRX tém uma intensidade média.

Analisando os pigmentos usados por Columbano na viragem do século, sabe-se que o
pintor preferia os pigmentos tradicionais, apesar de ter também tintas modernas. Como
preferéncia usava o ocre, a siena, a umbria, o branco de chumbo e o azul ultramarino

(Cruz, 2005, pp. 10- 13). Segundo o biografo Varela Aldemira, “o vermelho de Veneza
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era uma das cores mais apreciadas por Columbano” (Cruz, 2005, p. 14). Neste periodo,

pintava em tonalidades escuras, terminando a composi¢do com um tratamento da luz.

No caso da cpia, feita por Albino Cunha, foram usados os pigmentos a base de terras, o
que pode significar que o pintor conhecia as preferéncias de Columbano, ou podiam

simplesmente ser 0s pigmentos mais abundantes na época.

Figura 24: Espetro FRX da cor do fundo (M1), CF Doutor Vitor Gaspar — LFQRX do IPT

Figura 25: Espetro FRX do branco (M2), CF Doutor Vitor Gaspar — LFQRX do IPT
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Figura 26: Corte estratigrafico da amostra B3,
100x, CF Doutor Vitor Gaspar- LFQRX do IPT

Figura 27: Corte estratigrafico da amostra
B1, 100x, CF Doutor Vitor Gaspar- LFQRX
do IPT

Figura 28: Corte estratigrafico da amostra B8,
100x, CF Doutor Vitor Gaspar- LFQRX do IPT

Figura 29: Corte estratigrafico da amostra
B7, 100x, CF Doutor Vitor Gaspar- LFQRX
do IPT

Figura 30: Corte estratigrafico da amostra B2,
100x, CF Doutor Vitor Gaspar- LFQRX do IPT

Figura 31: Corte estratigrafico da amostra
B6, 100x, CF Doutor Vitor Gaspar- LFQRX
do IPT

Figura 32: Corte estratigrafico da amostra B4,
100x, CF Doutor Vitor Gaspar- LFQRX do IPT

Figura 33: Corte estratigrafico da amostra
B5, 100x, CF Doutor Vitor Gaspar- LFQRX
do IPT
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Camada de protecdo: Através da observacdo direta e com ajuda da fotografia de
fluorescéncia de ultravioleta, (UV) foi possivel observar que a pintura apresenta uma
camada de protecdo - um verniz. As pinceladas foram realizadas em diversos sentidos,
possivelmente com ajuda de um pincel. Devido a uma florescéncia azulada na fotografia
com radiacdo UV (Figura 34), determinou-se que estamos perante um verniz sintético
(MacBoth, 2012, p. 294).

Figura 34: Fotografia com radiagdo UV, | Figura 35: Verca da pintura com
CFLF apresentacdo das palmetas, CF Susana
Ferreira

2.5.2. Grade
A pintura em estudo apresenta uma grade extensivel, com as duas palmetas em cada lado
- | eumanatravessa de reforco (Figura 35), possivelmente
outras foram perdidas. Estas permitem abrir e fechar
cada junta, alongando ou afrouxando o tecido quando
ele se contrai ou dilata por mudangas de humidade
relativa do ar (Figura 36) (Ortiz, 2012, p. 136).

A grade tem travessas de reforco, que servem para
manter a esquadria e para distribuir as tensdes. As

. mesmas encaixam-se na estrutura, de modo a ndo tocar
Figura 36: Palmeta dupla

a tela e tm metade da espessura das traves que

compdem a grade. Para minimizar os danos na tela, as grades sdo chanfradas e os bordos
boleados. A tela foi esticada de maneira que os fios estdo ligeiramente desalinhados.
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A ligacdo da tela a grade foi feita com pregos metalicos, vinte e dois na parte superior da

tela, vinte e trés na parte inferior, vinte e oito do lado
esquerdo e vinte e nove do lado direito (Figura 37).
Percebe-se que esses pregos nao sdo originais, devido a
existéncia de orificios que ndo tém os pregos. Durante a
colocagdo de novos pregos, ndo foram usados oS
inoxidaveis, visto que existe a oxidagdo provocada pelos
mesmos. Apesar de 0s pregos inoxidaveis se terem

tornado populares na Europa na primeira metade do

seculo XX, ndo se sabe 0 porqué de estes ndo terem sido

Figura 37: Ligacdo da tela a
grade

usados na pintura em estudo.

O material de producdo da grade, possivelmente é um

pinho, devido ao contraste de cor entre o alburno e o cerne. Também é uma das madeiras
mais usada na producdo de grades, devido a sua elasticidade e boa resisténcia a ataques
de insetos xiléfagos (Calvo, 2002, p. 80) (Silva et al., 2015, pp. 43-51).
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2.6. Identificac&o e caracterizagdo de restauros antigos

N&o existem documentos acerca das intervencdes de conservacgdo e restauro a que esta

pintura foi submetida durante o periodo em que esteve
exposta no Museu Militar. No entanto, durante o estudo
foram detetados restauros antigos, alguns dos quais foram
observados a vista desarmado, enquanto outros somente
através de exames e andlises. Estes restauros foram feitos ao
nivel do suporte e ao nivel da camada pictérica. Sendo
assim, o suporte da tela apresenta o tratamento de um rasgéo,

que se observa a partir do verso e se encontra na parte

Figura 38: Manchas de cor
castanho-escuro

inferior direita, do ponto de vista do observador. Também na zona do tratamento, se

percebeu uma mancha castanho-escura, que pode ter surgido
devido ao adesivo que originou a unido do tecido, que
penetrou neste e deixou estas marcas (Figura 38).

Ao nivel da camada pictorica existem diversos retoques.

Esses, em alguns sitios, podem ser observados & vista

vista desarmada

Figura 39: Retoque notavel a | desarmada, como acontece no caso do retoque que se

escureceu com o tempo e se tornou castanho. Este encontra-

se por baixo do brago esquerdo do Mouzinho de Albuquerque (Figura 39). Nos outros

sitios, 0s retoques sdo visiveis através de radiacdo UV. A tinta nesta zona foi aplicada

mais tarde, como se pode verificar pelo facto de os
seus constituintes serem diferentes dos originais, 0s
quais se podem alterar com velocidade e modos
diferentes dos das tintas originais.

Na grade existem orificios de entrada de pregos ou

tachas, que coincidem com os orificios presentes no

Figura 40: Lacuna do suporte que
suporte téxtil, que estdo um pouco desgastados & sua | coincide com o da grade

1

volta (Figura 40). Além do j& referido, ndo existem mais nenhuns vestigios de

tratamentos, pelo menos estes ndo foram visiveis atraves dos exames e analises

realizados.
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2.7. Diagnostico do estado de conservacao
Até a obra dar entrada no Instituto Politécnico de Tomar, estava exposta no Museu Militar
onde 0 ambiente ndo era controlado, o que € visivel na propria obra. Apos realizar varios
estudos, procedeu-se ao diagnostico do estado de conservagdo, que se iniciou com um
levantamento dos danos, para melhor compreender os fendmenos e as alteracdes que
aconteceram na obra (Anexo A.4). Analisando os resultados obtidos, verificou-se que a

pintura de Mouzinho de Albuquerque se encontrava em razoavel estado de conservagéao.

Inicialmente, foram analisados o suporte téxtil e a grade, dado estes elementos estarem
relacionados. Apesar da grade apresentar apenas as galerias criadas por insetos xil6fagos,
optou-se por incluir marcas e incisdes, para mostrar que, além dessas alteracées, a obra
apresenta as marcas de uso. De seguida, abordou-se a camada preparatoria, pictorica e de
protecdo. Estes pontos ndo foram separados, pois mostram poucas alteracfes e por isso

foram apresentados de modo agrupado.

2.7.1. Suporte
As fibras de linho e de canhamo sdo fibras relativamente estaveis face as variagdes de
humidade do meio ambiente, mas com repetidas alteracbes, o suporte comegou a
apresentar uma pequena perda da resisténcia a tensdo (Scicolone, 2002, p. 33).

O suporte da tela apresenta lacunas, algumas das quais podem ter sido em resultado de
algum impacto, como acontece no caso da lacuna situada do lado esquerdo do observador,
mais ou menos no centro da pintura, que tem acerca de 5 milimetros de didmetro (Figura
41). Nas zonas onde a tela se liga a grade temos desgastes, que com o passar do tempo

criaram as lacunas (Figura 42).

Figra 41: Lacuna ao nivel d uporte iura 42: Lacuna provocada por

desgaste
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Além das referidas lacunas, o suporte apresenta rasgdes, que se desfibraram nas zonas
dos cortes. Estes, com a forma de L, podem ter sido criados por golpes que excederam a
tenséo do tecido (Figura 43), o que levou a quebra do suporte. Os mesmos situam-se na

parte inferior da pintura, no lado esquerdo e as suas dimensdes variam entre 2 e 4 cm.

Figura 43: Rasgdo ' Figura 44: Oxidacéo dos elementos metélicos
e do suporte

Nas zonas das bandas, foram observadas tachas oxidadas, tal como uma degradacdo do
suporte nestas zonas (Figura 44), que pode ter resultado da a¢cdo do oxigénio atmosférico
sobre a celulose, dando lugar a formag&o de oxicelulose, tornando os tecidos mais escuros
e frageis. Este processo é praticamente inevitavel, sendo que na pintura de cavalete
existem elementos, como 6leos secativos, metais (presentes como sais metalicos nos
pigmentos) que favorecem ou aceleram esta a¢do de oxidagdo (Scicolone & Giovanna,
2002, p. 34). A oxidagdo de elementos metalicos encontra-se sobretudo na parte superior
e inferior da tela, enquanto a degradacgéo do suporte € um fendmeno pontual, onde o tecido
ficou mais escuro e perdeu elasticidade. Também, em todo o suporte, foram encontradas
acumulacdes de poeiras e particulas de sujidade, observados no verso da pintura. A maior
parte delas situava-se no espaco entre o suporte e a grade.

No caso da grade, esta por si s6 ndo causou nenhuns danos a pintura, visto que se encontra
chanfrada e os bordos boleados. Na travessa vertical
inferior, observa-se uma fenda com 8 cm de comprimento
(Figura 45), uma vez que a madeira € um material
higroscopico, que incha com a humidade e contrai com a
secagem, podem-se formar fendas durante a contracéo do

material (Jevenois, 2005, p. 57). Também existem

galerias criadas por insetos xil6fagos (Figura 46),

Figura 45: Fenda na grade

atualmente inativos, presentes sobretudo na parte

superior da grade. Estes desenvolvem-se em ambientes onde ha oscilacdes de humidade
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relativa (Ortiz, 2002, 19). Apresenta igualmente mdaltiplos orificios de entrada dos

elementos metélicos, devido aos engradamentos.

A grade também contém marcas e inscri¢des, que ndo sao consideradas danos, tais como
residuos de giz, que se situam do lado direito na parte inferior da grade. Também se
encontram marcas de incisoes (Figura 47) e de agrafos (Figura 48). Os primeiros situam-
se sobretudo nos cantos, mas também se encontram nas outras zonas da grade. Os
segundos estdo localizados em trés cantos: superior esquerdo e inferiores esquerdo e
direito. Todos eles estdo posicionados na mesma direcdo, perpendicular aos cantos,

parecendo segurar alguma coisa.

Figura 46: Galerias de | Figura47: Marcas de incisao Figura 48: Marcas de agrafos
insetos xil6fagos

2.7.2. Camada preparatoria, pictérica e de protecao
A pintura apresenta pequenos desgastes na parte inferior, perto da grade (Figura 49). Estes
podem ter sido criados por varios motivos, como durante o transporte, friccdo com outro
objeto, uma vez que é uma zona mais exposta e vulneravel. Através da observacao a vista
desarmada foram observadas algumas lacunas, ao nivel da camada preparatoria e
pictorica e da camada pictorica. Algumas delas surgem a volta dos rasgdes, referidos
anteriormente, mas outras situam-se sobretudo na parte inferior da pintura e algumas na
parte superior (Figura 49). Sabendo que o material organico de ligacdo sofre uma
degradacdo, que contribui para o enfraquecimento da sua capacidade de adesdo e
flexibilidade, a preparacéo e a camada pictorica tornam-se quebradicas, o que poderia ter

facilitado a sua quebra.
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Figura 49: Lacunas e desgastes na parte inferior da pintura

B

Figura 50: Incisdes

Existem varias incisfes, que se situam na manga e na mao direita de Mouzinho de

Albuquerqgue e no lado superior e inferior esquerdo da pintura (Figura 50). Estas podem

ter sido causadas durante o transporte da pintura ou como acdo de vandalismo.

Observando a pintura a vista desarmada, notou-se uma pequena alteracdo na camada

superficial, onde a zona ficou esbranqui¢ada (“verniz pasmado”). Este fendmeno situa-se

na parte inferior, no lado esquerdo da pintura (Figura 51). Através de fotografia UV

(Figura 52) ndo foram observadas quaisquer alteracdes nesta camada, 0 que sugere que a

alteracdo se situa na camada pictdrica.

Figura 51: Alteragdo da camada
pictoérica

Figura 52: Zona de alteracdo
atraves de UV
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2.8. Objetivos e principios de intervencéo
Antes de elaborar a proposta de tratamento de conservacdo e restauro, foi necessario
estabelecer os critérios e objetivos de intervengdo?. Estes foram determinados a partir dos
principios adotados pelos autores Salvador Mufioz Vifas e Barbara Appelbaum tendo em
consideracdo os principios éticos estabelecidos pelo Codigo de Etica da European
Confederation of Conservator-Restorer’s Organisations (E.C.C.0.), onde se destacam a
compatibilidade dos materiais introduzidas na obra durante a intervencéo, a diferenciacédo
dos materiais e técnicas de tratamento, a reversibilidade dos tratamentos realizados e a
sustentabilidade, todo um processo que satisfaz as necessidades presentes, sem

comprometer as acOes das geracoes futuras (Vifas, 2004, p. 171).

Como conservadores-restauradores devemos igualmente assimilar a ideia de que um
objeto de arte ndo é sO o seu aspeto material, ou seja, seu exterior, mas também um
conjunto dos valores que a ele sdo atribuidos, como artistico, estético, historico, de
investigacdo, de novidade, educativo e outros. Dessa maneira, 0 objeto passa a ser mais
do que aquilo que é e torna-se importante, no sentido da simbologia que suporta. E
necessario tratar uma obra com grande seguranca e responsabilidade, respeitando as suas
particularidades e os seus valores. Consequentemente, seguiram-se 0S principios
minimos, mas necessarios para manter as obras e salvaguarda-las para o futuro
(Appelbaum, 2007, pp. 285- 288).

A metodologia de intervencdo das pinturas Mouzinho de Albuquerque e General de
Brigada José Maria Gomes € de conservacao e restauro, sendo que as obras voltam para
0 Museu, continuando a exercer uma funcdo historica e artistica. Também foi definido a
garantia do respeito pelos principios da intervencdo minima e, com isso em mente, foram
realizadas as opera¢cdes minimas, mas necessarias para as obras. Como refere Barbara
Appelbaum “Um tratamento ¢ uma interpretagdo escolhida para melhorar os significados

pelos quais o objeto ¢ valorizado, tendo em conta o futuro que para ele se pretende”
(Apelbaum, 2007, p.xxi).

2 As pinturas Mouzinho de Albuquerque e General de Brigada José Maria Gomes adquiriram igual
metodologia de intervencao
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Sendo que ambas as obras sdo pinturas contemporaneas, existe, por isso, o fator de
desconhecimento em relacéo a degradacdo futura e a reacdo das pinturas aos tratamentos
que normalmente se utilizam em conservacao e restauro. Assim, tanto durante elaboragéo
da proposta, como durante a prépria intervencdo, foram testados e analisados todos 0s

materiais e 0s métodos, para nao criar danos as abras.

A intervencéo foi dividida em duas partes, primeiro tratou-se o suporte e s6 depois se
passou aos tratamentos de superficie. Numa primeira fase, tornou-se importante controlar
0s processos de alteracdo, de forma a devolver as pinturas, tanto quanto possivel, a sua
estabilidade fisica e quimica, tendo em consideracdo as marcas do tempo. A segunda fase
serviu para reforgar as zonas tratadas e, ao mesmo, tempo reconstruir a integridade

pictorica das pinturas.
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2.9. Intervencéo de conservacao e restauro
Antes de realizar qualquer intervencao, optou-se por efetuar um teste de resisténcia da
camada pictorica, de modo a perceber a resisténcia da tinta a agua desionizada (agua que
n&do contém sais (Villarquide, 2005, p. 488)) e 0 White spirit (hidrocarboneto derivado do
petréleo de fraca penetracdo e pouco volatil (Calvo, 2002, p. 235)). O teste foi efetuado
em onze pontos de cores distintas, correspondentes as diferentes zonas da composicao,
iniciando-se pelas cores mais claras, visto que estas sdo normalmente mais resistentes. Os
resultados dos testes foram semelhantes, dado que o verniz protegia e impossibilitava a
penetracdo dos solventes na camada pictorica (Anexo A.5.1.).

Durante a intervencao de conservacao e restauro da pintura de Mouzinho de Albuquerque
foi decidido deixa-la engradada, uma vez que foi possivel realizar todas as intervencoes
planeadas sem desengradar a tela, e, desse modo, a pintura néo iria ser submetida aos
movimentos desnecessarios (Calvo, 2002, p. 192). Também foi decidido ndo remover o
verniz, sendo que este ndo apresentava a oxidagcdo ou outras patologias que pudessem

criar danos na camada pictorica.

Limpeza mecanica: O tratamento da pintura iniciou-se com uma limpeza mecéanica da
frente e do verso da pintura, incluindo a grade, de forma a remover toda a sujidade
desagregada. Para isso recorreu-se a uma trincha de cerdas macias e a um aspirador de
baixa succéo (Figura 53). Este processo ndo envolveu um tratamento intenso, dado que a

sujidade existente era de facil remogé&o.

Figura 53: Uso do aspirador na remocéo de sujidade | Figura 54: Uso da esponja na limpeza a seco

No caso da grade, a sujidade ndo se conseguiu remover s6 com a trincha, por isso
recorreu-se a uma esponja de limpeza a seco Wishab, que contém duas faces, sendo uma
das faces amarela ou branca, usada nas areas mais sensiveis, ndo provocando danos € a

outra face azul, usada para superficies menos sensiveis (Lorton, 2011). Assim, para
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remover sujidade mais agregada a grade, foi usado o lado amarelo e, dado que este lado
removia a sujidade pretendida, decidiu-se ndo recorrer ao lado azul (Figura 54). O
procedimento da limpeza efetuou-se através de pequenos movimentos ao longo das
traves, de modo a evitar tocar no suporte e criar tensdes desnecessarias. Para libertar a
sujidade agregada no espaco entre a tela e a grade foi usado um jato de ar controlado com
compressor, com intensidade baixa. Para proteger a camada pictorica usou-se papel de
seda (um papel acetinado composto por fibras muito compridas, sendo muito flexivel e
resistente (PASCUAL & PATINO, 2003, p. 42) (Calvo, 2002, p. 165)).

Imunizacdo: Tendo em consideracdo que a grade sofreu infestacao por insetos xil6fagos,
mas que se encontravam inativos, realizou-se uma imunizacdo. O biocida escolhido devia
possuir baixa toxicidade, para nao interferir com os materiais que compdem a obra e
prevenir um novo ataque biologico (Ortiz, 2012, p. 20). Analisando alguns biocidas,
escolheu-se o Xylophene, inseticida e fungicida contra qualquer tipo de ataque produzido
por insetos xiléfagos e térmitas. Este biocida tem a capacidade de penetrar na madeira,
eliminar os insetos ativos, proteger a superficie contra uma nova infestacdo, também é

compativel com a madeira e € de acdo rapida.

Antes de aplicar o biocida, foram estudados varios métodos possiveis para a sua

aplicacdo. Entre estes temos a injecdo através de
agulha, com ajuda de um pincel ou por imersao
(Tabela 4). Analisando todos estes métodos, e
tendo em conta que a pintura ndo foi
desengradada, chegou-se a conclusdo de que a
melhor solucgdo seria aplicar o biocida através de
um pincel. Sendo assim, o biocida foi aplicado
sobre toda a superficie que estava a vista,

insistindo mais nas zonas das fendas e nas zonas
Figura 55: Imunizagéo do suporte

das galerias, com especial cuidado nas areas

proximas do suporte da tela (Figura 55).
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Tabela 4: Andlise de aplicacdo da biocida

Métodos de aplicacao Anaélise de aplicacao

Injecéo através de agulha N&o se sabe a profundidade das galerias, se estas se ligam com o lado da

grade que estd em contacto com a tela, por isso este método é perigoso;

Pincel Através de pincel consegue-se controlar a aplicagdo do biocida sem o

colocar no suporte da tela;

Imerséo Sendo que a pintura esta engradada é impossivel realizar imersdo sem

colocar biocida na tela;

Planificacédo de bandas: De seguida, foi necessario realizar a planificacdo de bandas de
tensdo, de modo a eliminar as deformac6es do suporte. Antes de realizar este tratamento
foi fundamental efetuar um teste de comportamento da tela perante temperatura, presséo
e humidade (Anexo A.5.2.). Esta prova visa perceber qual o comportamento do suporte e

da camada preparatdria a trés fatores, temperatura, humidade e pressao.

A planificagéo das bandas foi iniciada com uma humidificagdo das mesmas, este processo
realizou-se com uma esponja levemente humedecida em &gua desionizada tépida, o que
permitiu hidratar pontualmente o suporte e criar o relaxamento das fibras (Figura 56)
(Ortiz, 2012, p. 96). Verificando que as bandas se encontram sobre uma grade, o calor foi
aplicado através de espatula quente (caso a pintura ndo estivesse na grade o calor ia ser
aplicado com a ajuda do ferro de reentelagem), a uma temperatura controlada, para que a
evaporacao da agua fosse mais lenta e controlada. O movimento com espéatula foi feito

do centro para fora para auxiliar a distensao das fibras (Figura 57).

Figura 56: Humidificacdo das bandas Figura 57: Aplicagdo do calor
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Durante a planificacdo, a pintura foi colocada com a camada pictorica para baixo, e para

nao haver o contacto direto desta com a mesa

decidiu-se protegé-la com papel de seda. Sobre

a area humedecida, para evitar contato direto da
tela com calor, foi colocado o papel de seda com

folhas de jornal no meio. O papel de seda e as

folhas de jornais sdo materiais porosos, por isso
] ] B Grade; [] Tels

ajudam a absorver a humidade do suporte e a B Folhs e ornsl B Fooeldesaca;
controlar melhor os processos da planificacao.

Por f|m1 Colocaram_se 0S pesos nas éreas Flgura58 Esquemagréfico de planlflcagﬁo

tratadas. Para evitar a queda dos pesos, devido a pequena espessura da grade, foram

colocadas placas do vidro para dar maior estabilidade aos pesos (Figura 58).

Desoxidacéo dos elementos metélicos: Estando a pintura engradada, foi decidido tratar
os elementos metélicos (tachas) para estabilizar o seu estado de conservacdo. Esse
processo iniciou-se com remoc¢do da oxidacdo, ; f 78

com auxilio de um bisturi, para ndo provocar T
tensbes desnecessarias na obra (Figura 59). De
seguida, a superficie dos pregos foi limpa com
White Spirit, eliminando assim a sujidade

provocada pelo processo de desoxidacdo. Depois

de seco, foi aplicado Acido Tanico (¢ uma

-

substancia natural, que € usada para a estabilizacao R -x\s:...\" R

de oxidagéo nos objetos de ferro ou para criar uma Eigura 59: Remocdo de oxidagdo com
isturi

camada de protecdo a base de ferro (Calvo, 2002,

pp. 212-213) a 10% (Figura 60 e 61). Os taninos sdo os inibidores mais utilizados nos
dias de hoje, em objetos de ferro, e atuam como conversores de produtos de corroséo.
Esteticamente este produto deixa uma camada preta, 0 que muitas vezes limita o seu uso
em conservagao e restauro, mas apesar disso € um produto bastante eficaz, pois atua como
uma barreira insolivel, que retarda as reagdes responsaveis pela corrosdo (Rocca &
Mirambet, 2007, p. 312).
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Figura 60: Aplicacdo Acido Tanico Figura 61: Tacho apos secagem

Por fim, foi decidido proteger os elementos metalicos de novas corrosfes com 0s
polimeros. Estes sdo usados em conservacdo e restauro devido as suas caracteristicas,
como reversibilidade, transparéncia, estabilidade a longo prazo, de facil aplicacdo e
adesdo ao substrato (Villarquide, 2005, pp. 679-680). A escolha foi entre Paraloid® B72
e Paraloid® B48N, sendo o Paraloid® B72 uma resina acrilica e polimero sintético
amplamente usado em conservagao e restauro, v
incluindo os tratamentos de materiais
organicos e inorganicos, no caso de elementos
metalicos serve como uma camada protetora

de acabamento. No caso do Paraloid® B48N

este € usado especificamente em metais,
fornecendo um revestimento mais forte. A
capacidade de protecdo contra os poluentes,

em ambos os casos, € idéntica, porém o

Figura 62: Aplicacdo do Paraloid® B72 a 30%
Paraloid® B72 mostra uma melhor protecdo | &M acetona

contra a 4gua que prevalece sobre a protecéo contra a poluicdo (Svadlena & Stoulil, 2017,
pp. 25, 30) (Calvo, 1997, p. 166).

Analisando toda a informag&o encontrada, aplicou-se Paraloid® B72 a 30% em acetona
(um liquido incolor que é muito volatil, que é usado na formulagéo de produtos quimicos
e como um solvente na pintura (Calvo, 2002, p. 12)). Este procedimento foi realizado

com um pincel fino, aplicando polimero sobre a cabeca das tachas (Figura 62).
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Tratamento da lacuna e rasgdes: De seguida, deu-se inicio ao tratamento da lacuna e

dos rasgdes, que foi executado com o objetivo de devolver a estabilidade estrutural a obra.

=T ,; S o

Para o efeito, escolheu-se uma tela natural com oy & "

RS
e

No caso da lacuna, decidiu-se inserir um tecido.

caracteristicas semelhantes a tela original, ou
seja, com trama mais serrada (Ortiz, 2012, p. 85
e 89) (Figura 63). Para recortar o tecido com a
forma necessaria, primeiro foi preciso colocar o

tecido “novo” na posicao certa, onde teia e trama

Figura 63: Comparacdo de dois tecidos

tinham de estar no mesmo sentido que 0s

originais. A seguida, com a ajuda de um lapis foram marcados os contornos da lacuna.
Por fim, recortou-se o tecido com a forma da lacuna, de maneira a que o tecido novo

ficasse dentro da lacuna, justaposto aos contornos.

No que diz respeito a escolha do adesivo, foram ponderadas algumas caracteristicas como
a estabilidade, flexibilidade e pH neutro, tendo-se também em conta a posicdo da lacuna
e dos rasgdes (em boa parte, estes situam-se, na area sobre grade), uma vez que existia
sensibilidade da obra a agua, ao calor e a pressdo, selecionou-se a Poliamida Téxtil de
Lascaux 4040®, uma resina termoplastica com um ponto de fuséo de 80° C, que é usada
como um adesivo de fusdo a quente para os téxteis (Villarquide, 2005, p. 195). A
aplicacdo da Poliamida foi feita por pontos, aplicados com uma ponta aguda de espatula
quente, suturando os fios originais e inseridos, reconstituindo assim a tecelagem da tela
(Figura 64). O procedimento foi realizado pela frente da pintura, sendo que a lacuna e
rasgdes se situam parcialmente atras da grade, como ja foi referido anteriormente (Figura
65). A Poliamida foi aplicada fundida, a uma temperatura aproximada de 90° C. Para
proteger o suporte de novos danos, por baixo da tela foram colocadas varias placas do
vidro, para criar uma altura igual a da grade. Uma vez que os rasgdes se situavam por
baixo das palmetas, nestas areas colocou-se uma placa que entrou perfeitamente no
espaco entre o suporte téxtil e a palmeta.
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Figura 64: Processo de suturacéo Figura 65: Resultado de suturagdo numa lacuna

De seguida, realizou-se o refor¢o das areas tratadas, para garantir a estabilidade da zona
tratada, o que s6 foi possivel nas areas dos dois rasgdes, que se situavam de um modo que
facilitou a colocacdo do material. Para efetuar este procedimento foi necessario escolher
um adesivo, que deveria mostrar uma flexibilidade adequada, ter uma capacidade de
adesdo sem gerar tensfes mecanicas nas margens circundantes e ndo manchar a camada
pictérica (Ortiz, 2012, p. 86), tendo, para esse efeito, sido escolhido o Beva 371 O.F®
filme (adesivo sintético, que tem uma Iamina de adesivo muito fina e delicada, que esta
protegida entre um plastico Melinex® e um papel silicatado (Villarquide, 2005, p. 192)),
pois oferece uma boa compatibilidade com os materiais, uma grande elasticidade, um
bom poder adesivo e uma boa facilidade de aplica¢do. No caso do tecido, este deveria ter
um pH neutro, de forma a ndo contribuir para a hidrolise das fibras, e assim escolheu-se
um Reemay® (um tecido-ndo-tecido, flexivel e com grande resisténcia a deformacéo,
acidos e microrganismos, estavel face a humidade e livre de agentes acidos (Villarquide,
2005, p. 322)), uma folha resistente e flexivel, que tem a capacidade de acompanhar os
movimentos do suporte (Villarquide, 2005, p.322).

Para realizar este procedimento foi necessario recortar o0 Reemay® com cerca de dois
centimetros a mais do que o tamanho do rasgao, 0 mesmo acontecendo com o filme Beva
371 O.F®. De seguida, colocou-se e ativou-se o filme Beva 371 O.F®, usando uma
espatula com controlo de temperatura (Figura 66). Por cima deste, foi disposta uma folha
de Reemay®, reativando o adesivo de modo a unir ambos os materiais (Figura 67). Uma
vez que as zonas tratadas se encontravam parcialmente por baixo da grade, usou-se uma

espatula mais comprida, para conseguir a sua colocag@o nessa posi¢ao.
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Figura 66: Aplicacéo de filme Beva 371 O.F® | Figura 67: Aplicagéo de Reemay

Tensionamento da tela: Depois de realizar o tratamento das lacunas e dos rasgoes,
procedeu-se ao tensionamento da tela. Esta acdo foi efetuada com o auxilio de um maco
de plastico, batendo de forma controlada em cada palmeta até que a tela ficasse

tensionada, garantindo a obtencdo da mesma abertura nos quatro cantos (Figura 68).

Apdbs o correto tensionamento da tela, reparou-se que nas zonas dos rasgdes existiam
pequenos enfolamentos, por isso decidiu-se
realizar uma  planificagdo pontual. Este
procedimento foi efetuado nas zonas dos dois
rasgdes, ja que estes perderam a sua elasticidade.
Para tal, por baixo da pintura foram colocadas
algumas placas de vidro e uma placa, que serviram
COmo apoio, para que a pintura ndo se danificasse

com o0 peso por cima. Na parte de cima, foi

colocado um papel de seda, depois varias placas de

Figura 68: Tensionamento da tela

vidro e por cima destas o peso. Como alternativa

ao tratamento realizado, podia-se usar uma mesa de succdo de baixa presséo e calor
controlado, que permite trabalhar em pequenos setores sem ter de remover a grade.
Também atraves desta mesa poderiam ser efetuados outros tratamentos como a fixagdo
(Rodriguez et.al., 2019, p. 32).

Numa das lacunas, este método néo resultou, por isso foi decidido virar a pintura com o
Verso para cima, protegendo a camada pictérica com papel japonés, humidificando com

uma esponja a zona de planificacdo (Calvo, 2002, p. 198). De seguida, foi necessario
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colocar folhas de papel de jornal entre folhas de papel de seda e por cima foram postas

varias placas do vidro, sobre as quais se colocou o peso.

Preenchimento das lacunas: Seguidamente, realizou-se o preenchimento das lacunas ao
nivel do suporte, com o objetivo de reforcar a sua resisténcia, dando-lhe coesdo, de modo
a preparar a superficie para a futura reintegracdo. No que diz respeito a escolha da
preparacdo, foram consideradas algumas caracteristicas como, boa adesdo ao suporte,
facil manipulacéo, o tempo de secagem (nem demasiado rapido, nem demasiado lento),
resisténcia e flexibilidade préximas do suporte, boa estabilidade que permitisse superar
as variagOes ambientais, contracdo minima, boa reversibilidade e compatibilidade com os
materiais que constituem a obra (Ortiz, 2012, p. 214). Assim sendo, decidiu-se usar
Modostuc®, uma massa acrilica vinilica de cor branca, facilmente reversivel com agua.
E um material pronto a usar, que apresenta uma consisténcia pastosa, o que facilita uma
facil aplicacdo e é usado mundialmente por conservadores e restauradores, devido a sua
porosidade e 6timas propriedades de manuseio, tal como sua recetividade a diversas
texturas (Fuster-Lépes, 2012, p. 592).

Figura 69: Remogdo dos excessos com | Figura 70: Nivelamento com lixa
bisturi

O preenchimento das lacunas foi feito com o auxilio de uma espatula. Ap6s uma secagem
completa recorreu-se a um bisturi para retirar as partes maiores (Figura 69). O
nivelamento das areas maiores foi feito com lixa, primeiro mais grossa e seguidamente
mais fina (Figura 70). Nas areas muito pequenas, este processo foi realizado com a ajuda
de um cotonete humedecido em agua desionizada, retirando o excesso de humidade num
papel absorvente.
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Reintegracdo cromatica: A seguir, procedeu-se a reintegracdo cromatica, que visa a

= | reconstituicdo da integridade pictorica da pintura,
por meio de retoques. Este é um procedimento
que pretende valorizar os elementos originais,
sem modificar os aspetos formais da pintura. Para
este fim foi escolhido um método diferenciado,
usando técnica de pontilhismo. Assim, como as
Figura 71 Reintegracio através de | lacunas ndo apresentam grandes dimensdes e a

pontilhismo camada pictérica contém diversas zonas brancas,

devido a sua camada fina, esta técnica é perfeita para acompanhar a camada original
(Figura 71). Ao nivel do material, tendo em conta que estes devem ser estiveis,
reversiveis e compativeis com os originais, decidiu-se usar a aguarela, que apesar de

escurecer ap0s a secagem, apresenta todas estas caracteristicas (Ortiz, 2012, p. 233).

Sendo que ndo podemos aplicar uma camada de verniz sobre a ja existente, foi decidido

R i T
g

isolar as zonas onde foram efetuados
preenchimentos e depois retoques. Para isso, foram
testados Laropal® A81 de 20g® e 30g e o Paralois®
B72 em xileno a 18% e em acetona a 30%. Para tal,
numa tela natural foi colocado Modostuc®, apos a
sua completa secagem foram aplicadas as resinas

acrilicas e cetdnicas, que é o caso do Paraloid®

B72 e Laropal® A81, respetivamente (Figura 72 e |
Figura 72: Teste do comportamento das

Tabela 5). O Paraloid® B72 foi testado devido a | resinas como isoladores

sua elevada estabilidade, no caso do Laropal® A81
trata-se de uma resina transparente, que apresenta resisténcia ao amarelecimento e

envelhecimento e é usada como ligante para pigmentos (Ortiz, 2012, pp. 234, 339).

3 Preparagdo do Laropal® de 20g- 20g de Laropal® A81+ 65ml de Shellsol D40 + 35ml do tolueno
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Tabela 5: Comportamento das resinas como isoladores

Resinas usadas

Paraloid B72 (30%)

Paraloid B72 (18)

Laropal 20g

Laropal 30g

Comportamento
das resinas

Durante a aplicacdo
tornou-se brilhante, que
se manteve ap6s apos
uma secagem

completa;

Durante a aplicacdo
escureceu por toda a
superficie, mas apos
uma secagem completa
ficou escura nalgumas

Zonas;

Durante e apés uma
secagem apresenta
bom

comportamento;

Durante e apds uma secagem
apresenta bom
comportamento, mas 0

suporte  tornou-se  mais
rigido, do que com Laropal

20g;

Assim sendo, optou-se pela utilizacdo do Laropal de 20g. Este foi aplicado com o auxilio

de um pincel fino, principalmente nas zonas das lacunas pequenas. Apés a sua completa

secagem, usaram-se as tintas da marca Gamblin®, pois tém um bom poder de cobertura

e alteram pouco a cor apds a secagem. E uma tinta indicada para os casos onde é precisa

uma saturacdo de cor relativamente alta, que ajuda a corrigir algumas falhas ocorridas
anteriormente (Ortiz, 2012, p. 240).

do IPT

Figura 73: Fotografia final do Mouzinho de
Albuquerque- frente. CF: Gongalo Figueiredo- LF

e

Figura 74: Fotografia final
Albuquerque- verso. CF: Gongalo Figueiredo- LF do
IPT

do Mouzinho de
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3. General de Brigada José Maria Gomes

3.1. Identificacéo e descricdo da obra
Trata-se de uma pintura a 6leo sobre tela nomeada como General de Brigada José Maria
Gomes (Figura 75 e 76). A obra representa um retrato de José Maria Gomes, quando esse
tinha 68 anos de idade (informagdo obtida no documento situado no verso da pintura). A
pintura foi executada numa espécie de medalhdo, que se estende até as margens da tela,
a qual apresenta uma cor castanha a sua volta e uma cor azul-acinzentada por dentro. A
luz incide da direita para a esquerda e de cima para baixo, criando os volumes na figura
humana. O rosto do General encontra-se virado ligeiramente para a esquerda com olhos

voltados para o observador. Em relagdo as vestes, encontra-se apresentado com um traje

militar, de cor azul-escuro, com diversas distin¢Ges.

Figura 75: General de Brigada José Maria Gomes- frente. | Figura 76: General de Brigada José Maria Gomes- verso.
CF: Gongcalo Figueiredo- LF do IPT CF- Gongcalo Figueiredo- LF do IPT

A pintura possui 92 cm de altura e 72,5 cm de largura, e devera ter sido realizada
possivelmente em 1875 (data registada pelo Museu Militar). Esta encontra-se tensionada
numa grade extensivel. Como pintor deste retrato é referido Antdnio Marini, por
informacdo constante em documentacdo existente no Museu acerca desta pintura, tal
como a partir de documento em papel colado, e inscri¢éo realizada com caneta, no verso

da mesma. Depois de realizar alguma pesquisa, chegou-se a conclusdo de que o pintor
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mencionado ndo podia ser aquele que executou esta pintura (ver no capitulo “Autoria da
pintura”). No entanto, em 1875 em Portugal trabalhava outro pintor italiano, Giorgio
Marini, cujas técnicas de execucdo tém bastantes semelhangas com a obra em estudo.
Apesar destas coincidéncias ndo foi encontrada nenhuma documentacéo que confirmasse

esta informacéo.

No verso da pintura, existem dois tipos de inscri¢cdes, umas foram feitas a caneta e outras
por cima de um papel, que posteriormente foi colado a tela. No primeiro caso, trata-se da
identificacdo desta pintura, o seu titulo e suposta autoria, realizada com uma caneta
(Figura 77). Existe mais uma inscri¢do feita com uma caneta, mas esta quase desapareceu,

por isso a sua identificacdo tornou-se impossivel (Figura 78).

Figura 77: Inscricdo com identificacdo da pintura Figura 78: Inscri¢do quase desaparecida

No segundo caso, trata-se uma inscric¢ao feita a mao sobre um papel, que tem 6,30 cm de
altura e 27 cm de largura (documento em papel). Essas inscri¢fes indicam que este retrato
foi feito nos Acores, devido ao heroismo do retratado, e que pertence a sua mulher e aos
seus filhos (a transcrigdo do documento foi colocada no final deste capitulo). No caso da
grade, existem papéis colados, um desses tem forma retangular, com inscricdo “M.
MILITAR” (Figura 79) e outros dois sdo pedacos pequenos de papel branco, que talvez

anteriormente tenham tido algumas inscri¢Ges (Figura 80).

Figura 79: Inscrigdo num papel Figura 80: Pedacos de papel colados a grade

No verso da pintura também existe um documento escrito a mao. Este explica onde,

quando, por quem e para quem foi realizado o retrato em estudo.
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“Foi este retrato tirado na Ilha Terceira, Cidade de Angra do Heroismo, pelo Retratista
Antdnio Marini, que o concluiu aos 15 de dezembro 1875, com 68 anos de idade o retratado.
Pertence a minha Esposa Aurora Candida de Andrade Gomes e aos meus filhos Maria
Amelia M® Gomes, Pedro de Alcantara Gomes, Joaquim Augusto Monteiro Gomes e José
Augusto de Andrade Gomes, que lhe seu Pai 0 General de Brigada o Conselheiro José Maria

Gomes”
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3.2. Estudo iconografico

A pintura em estudo é um retrato, que mostra o General de Brigada José Maria Gomes
representado num uniforme com varias condecoracgdes. O uniforme referido é o grande
uniforme para cortejo?, que inclui casaco azul-ferrete com dragonas, banda carmesim e
dourada com borlas das mesmas cores, calgas azul-ferrete agaloada a ouro (Branco (2),
2019, p.47).

Para distinguir as condecora¢Ges que apresenta a pintura, foi decidido atribui-los a
determinada data e acontecimento. Ao longo da sua carreira José Maria Gomes foi
agraciado com os graus de Comendador e Oficial da Ordem Militar da Torre e Espada,
Comendador da Ordem Militar de Sdo Bento de Avis e Cavaleiro das Ordens Militares
de Nosso Senhor Jesus Cristo e Nossa Senhora da Conceigéo de Vila Vigosa e a Medalha
Brasileira de Pernambuco. Também recebeu a Medalha das Campanhas da Liberdade por
oito anos de campanha (Figura 81), a Medalha Militar de Ouro da Classe de Valor Militar,
a Medalha Militar de Ouro da Classe de Comportamento Exemplar, Medalha Militar de
Prata da Classe de bons servigos (a data de rececdo destas Medalhas é desconhecida)
(Figura 82) (Costa, 2005, p. 54).

Figura 81: Medalha | Figura 82: Medalha Militar de Ouro da Classe de Valor Militar,
das Campanhas da | a Medalha Militar de Ouro da Classe de Comportamento
Liberdade Exemplar, Medalha Militar de Prata da Classe de Bons Servicos

No caso do cavaleiro da Ordem Militar de Nosso Senhor Jesus Cristo®, foi agraciado com

uma placa de Gra-Cruz (Figura 83), uma Cruz do Comendador (2° modelo com decoragéo

4Este uniforme também inclui um capacete com penacho, talim de couro de Moscévia bordado a ouro e
espada de grande uniforme com fiador de corddes e borla de ouro (Branco (2), 2019, p.47);

> Ordem Militar de Cristo/ Ordem de Nosso Senhor Jesus Cristo foi criada pelo Rei D. Dinis em 1318, a qual
foi confirmada pela Bula dada pelo Papa Jodo XXIl em Avignon, em 1319, e pela qual esta ordem substitui
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denominada ""Coracdo de Jesus" (1789-1910)) (Figura 84) e com a medalha de honra de
Pernambuco (esta ndo esté apresentada no retrato). No caso da placa de Gra-Cruz, trata-
se de uma placa dourada em raios com um circulo ao centro, de esmalte branco carregado,
da cruz da Ordem, perfilado de ouro e circundado por um festdo de louros de ouro
(Presidéncia da Republica Portuguesa, 2011). O General foi agraciado com estas
condecoracOes devido ao seu valor e coragem quando fazia parte das tropas que entraram
em Pernambuco, e aquando da sua escalada a fortaleza do Brum (situada entre as cidades
de Olinda e Recife) nos finais de 1824, inicios de 1825 (P., V., 1881).

Figura 83: Placa de Gra-Cruz- | Figura 84: Cruz de Cavaleiro
ordem Militar de Cristo. de ordem Militar de Cristo

Foi condecorado com o grau de cavaleiro da antiga e muito nobre ordem da Torre e
Espada do Valor, Lealdade e Mérito, com a seguinte honrosa referéncia na ordem do
exército: “Por que no dia 18 de fevereiro se uniu voluntariamente as trés companhias do
seu batalhdo, que defendiam a quinta da Moira, comportando-se com a costumada
bravura” (P., V., 1881). Sendo assim, foi agraciado com o Grande-Colar, Placa e uma
Medalha (Figuras 85, 86, 87 e 88). “O distintivo da Ordem Militar da Torre ¢ Espada® é
uma estrela de cinco pontas de esmalte branco perfilada de ouro, assente sobre uma coroa
de carvalho de esmalte verde perfilada e frutada de ouro, tendo entre as duas pontas
superiores uma torre de ouro e iluminada de azul, sendo a estrela carregada, ao centro,

com um circulo de ouro com uma espada de esmalte azul, posta em faixa sobre uma

a Ordem do Templo (extinto em 1311) (Consultado no site: Ordens Honorificas Portuguesas. Consultado
em: 13/09/2022);

6 Ordem Militar da Torre e Espada - é a mais elevada ordem honorifica de Portugal, foi criada em 1459 pelo
rei D. Afonso V. Em 1832, a Ordem foi reformada, adquire novo nome de “A antiga e muito nobre ordem
da Torre e Espada, do valor, lealdade e mérito” (Consultado no site: Ordens Honorificas Portuguesas.
Consultado em: 13/09/2022);

51



coroa de carvalho de esmalte verde e realgada de ouro, tudo envolvido por uma coroa
circular de esmalte azul filetada de ouro, com a legenda "Valor, Lealdade e Mérito", em
letras mailsculas de ouro. No reverso, ao centro e em campo de esmalte azul, o escudo
nacional, circundado pela legenda "Republica Portuguesa", em letras maitsculas de ouro”
(Consultado no site: Ordens Honorificas Portuguesas. Consultado em: 10/09/2022). José
Maria Gomes mereceu estas condecoragfes em 1834, quando era tenente ajudante do
batalh&o de cagadores n°10, pela sua bravura na batalha de Almoster.

Figura 85: Grande-Colar- | Figura86: Placa - Ordem Militar
Ordem Militar da Torre e | da Torre e Espada. Consultado
Espada. Consultado no site: | N0 site:  Ordem Honorificas
Ordem Honorificas | Portuguesas

Portuguesas

Figura 87: Medalha
de ouro - Ordem
Militar da Torre e
Espada

Figura 88: Medalha de
prata - Ordem Militar da
Torre e Espada

Recebeu o grau de Cavaleiro da Ordem Militar de Sdo Bento de Avis, pelo qual foi
agraciado com uma medalha (Figura 89) ((P., V., 1881). O distintivo da Ordem Militar
de Avis’ é uma cruz florida, de esmalte verde, perfilada de ouro (Consultado no site:
Ordens Honorificas Portuguesas. Consultado em: 13/09/2022). José Maria Gomes
mereceu esta condecoracao quando era 0 comandante de Cagadores n° 2, pouco depois de
fevereiro de 1842. Também obteve, na altura, uma medalha como Cavaleiro de Ordem
de Nossa Senhora da Conceicdo da Vila Vigosa® (Figura 90) (P., V., 1881).

" A Ordem Militar de Avis é a mais antiga das Ordens Portuguesas e ocupa uma grande parte na Historia
de Portugal, a sua origem vem da antiga Ordem Militar de S. Bento de Aviz (Consultado no site: Ordens
Honorificas Portuguesas. Consultado em: 13/09/2022);

8 Ordem Militar de Nossa Senhora da Conceicgdo de Vila Vigosa foi criada pelo rei D. Jodo VI de Portugal
a 6 de fevereiro de 1818;
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Na pintura também existe uma condecoracdo parecida com a Medalha Brasileira de
Pernambuco (a data de rececdo destas Medalhas é desconhecida) (Figura 91). Sendo

assim, ndo se sabe qual das Medalhas foi a Ultima que recebeu.

Figura 89: Medalha da
Ordem Militar de Auvis.

Figura 90: Medalha de Cavaleiro
de Ordem de Nossa Senhora da

Vigosa.
Ordens

Conceigdo da Vila
Consultado no site:
Honorificas Portuguesas

Figura 91: Medalha Brasileira de
Pernambuco
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3.3. Percurso da obra

A partir da ficha técnica do Museu Militar e do documento situado no verso da pintura,
sabe-se que a pintura General de Brigada José Maria Gomes foi executada em 1875 (nédo
foi encontrado mais nenhum registo que confirme ou rejeite esta informacgdo). A sua
localizacdo entre 1875 e 1957 é desconhecida, mas pensa-se que estava na familia do
General, sendo que, em 1957, a pintura foi oferecida ao Museu Militar por familiares de
José Maria Gomes. Existe um documento, mais precisamente uma carta, que confirma
esta informacdo. A mesma foi enviada em 1957 por Victor L. M. da Camara e Silva para
a Senhora D. Mariana Esquivel Teixeira Duarte. Na carta, o diretor agradece a oferta do
retrato a 6leo, do falecido General José Maria Gomes, pai do General Pedro de Alcancada

Gomes (antigo diretor do Museu Militar) (Anexo B.2.).

A partir desta data, o retrato permaneceu no museu, exceto nos periodos em que foi
emprestado. No dia 11 de outubro de 1994 foi entregue ao Palacio Almeida Araujo e
depois devolvido no dia 21 de agosto de 2017 (informacdo obtida da carta, cuja cdpia se
encontra no Anexo B.2.). A partir desta data, a pintura esteve na reserva, até que foi
entregue ao Instituto Politécnico de Tomar, no dia 19 de outubro de 2020.

3.4. Autoria da pintura
A partir da informagéo obtida no Museu Militar e as inscrigdes que se encontram no verso
da tela, inicialmente pensou-se que a pintura General de Brigada José Maria Gomes
tivesse sido efetuada em 1875 por Antonio Marini. ApO6s uma pesquisa, foram
encontrados trés pintores com este nome. Sobre os primeiros dois ndo existe quase
nenhuma informacédo, sé as datas de nascimento e da morte, e algumas descri¢cGes das
obras executados por um dos Anténio Marini. Mas, como ambos morreram no século

XVIII, nenhum deles poderia ter executado o retrato do General José Maria Gomes.

No ultimo caso, trata-se de Anténio Marini, nascido em Prata, em 1788, filho de Michel
e Maria Domenica Lotti. Os seus primeiros estudos foram feitos na Prato School of
Design and Architecture, onde tirou arquitetura e ornamentacdo. Mostrando 0s seus
talentos, obteve um subsidio da Camara Municipal de Prato, a partir do qual pdde
frequentar a Academia de Belas Artes de Florenca. Nessa Academia, obteve dois prémios,
um em 1812 e outro em 1815, e onde também teve a oportunidade de conhecer G.

Castagnoli, professor de ornamentacdo e perspetiva, com quem trabalhou alguns anos
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mais tarde na decoracdo de frescos. Entre 1812 e 1821 trabalhou em Pisa, Prato, Florenca,
e trabalhou igualmente para o principe Nicolas Esterhazy, entre 1819 e 1820, decorando
uma abdboda do seu palécio perto da Viena. Também esteve presente em varios locais de
Conservacao e Restauro, nos anos seguintes, aos quais dedicou muitos anos. Na ultima
década da sua vida, desenvolveu o seu trabalho em Florenca e em Prata, na decoracgéo de
frescos. Antonio Marini morreu no dia 10 de setembro de 1861, 14 anos antes de a obra
em estudo ter sido executada (Thau, 2008).

Tendo em consideragéo os resultados obtidos, pode-se concluir que o pintor que executou
este retrato € outro. Como hipotese temos Giorgio Marini (1836- 1905), que pintava com
varias técnicas e esteve nos Acores em 1875 (Lopes, 2001, p. 156).

Esse era um pintor de origem italiana do seculo XIX, que depois de viajar por varios
paises resolveu ficar em Portugal. Como pintor, produziu amplo e variado nimero de
obras, entre as quais predominava o retrato. No terceiro quartel do século XIX, esteve em
Ponta Delgada, nos Acores, onde executou varios retratos, de diversa qualidade
(Pamplona, 1988, p. 65).

Na Colecdo da Santa Casa da Misericérdia do Porto encontra-se um retrato nomeado D.
Emilia Clamouse Browne (1868) (a fotografia do retrato nao foi encontrada) sobre o qual
ndo foi encontrada nenhuma documentacao. No inventario da Santa Casa, este retrato esta
atribuido a este autor, também parece haver uma assinatura, mas bastante ilegivel. O
retrato apresenta D. Emilia, de roupa escura, sentada numa poltrona. A sua pose € bastante
natural, onde o rosto tem um posicionamento ligeiramente frontal, e o seu corpo se
encontra um pouco virado para a esquerda. Na mao direita segura um leque. Em relagéo
a iluminagdo, Giorgio Marini conhece bem o desenho e a forma como se criam o0s
volumes através da luz. Joga bem com o claro e o escuro, a cor da pele e as vestes, 0 que
faz sobressair o rosto com olhos negros. Os acessorios apresentam riqueza de tratamento,
mostrando a opuléncia e delicadeza dos materiais, como acontece com as joias que D.
Emilia usa, a textura do tecido do vestido, que se destaca, ou no caso do leque onde se
nota um meticuloso trabalho (Lopes, 2001, pp. 156- 157).

Outros retratos realizados por Giorgio Marini, que apresento aqui, foram feitos um pouco
mais tarde, como acontece no caso do Retrato de Augusto Filipe Simdes, executado em
1893. E um retrato do antigo bibliotecario da Biblioteca publica de Evora, que apresenta

0 busto de um homem de meia-idade, levemente voltado para direita (Figura 92). E um

55



retrato formal, de rosto calmo, com bigode e cabelos negros. As suas vestes sdo
constituidas por um casaco preto, uma camisa branca com botdes de pérolas e um lago
preto ao pescoco. Sendo que o fundo apresenta tonalidade azul-clara, pelo que a figura

humana se destaca e sobressai (DGPC, s.d.).

Figura 92: "Retrato de Augusto Filipe Simges” | Figura 93: "Mendigo” - retrato do
- pintura do Giorgio Marini Giorgio Marini

Giorgio Marini pintou varios tipos de retratos, e um dos que sobressai devido a técnica
de execucdo é o Mendigo. Este retrato foi feito no século XIX, e apresenta um homem de
meia-idade com barba e bigode, de rosto marcado (Figura 93). Os seus olhos grandes
incidem nos observadores, no seu lado esquerdo. A sua roupa tem varios rasgdes s, e
parece que o casaco foi vestido sobre o corpo nu. A cabeca do retratado esta coberta por
um chapéu de copa redonda. A tela é toda em tons de castanho e verde, até o fundo. A

técnica de execucdo apresenta pinceladas largas (DGPC, s.d.)

No periodo entre 1870 e 1890 ndo foi encontrada informacédo sobre Giorgio Marini, por
iSso pode-se concluir que o pintor referido podia ter pintado o retrato em 1875 nos Acores,

como é dito na inscrigéo.
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3.5. Caracterizacdao material

3.5.1. Pintura

e técnica

Suporte: No caso da pintura General de Brigada José Maria Gomes, foi dificil de

caracterizar o seu suporte, uma vez que 0 mesmo € visto a partir das lacunas e nas zonas

das margens, para além de que o verso desta pintura !
contém uma tela de reforgco que ndo deixa observar
0 suporte original. Por isso, o suporte foi observado
a partir de algumas lacunas, mas poder-se-a dizer
que a pintura foi executada sobre um suporte téxtil,
de forma retangular. A sua tecelagem é simples
(tafetd), onde os fios se cruzam perpendicularmente
uns aos outros (Katlan, 2012, p.119). Os mesmos
possuem 21 fios por cm? na vertical e 28 fios por

cm? na horizontal, consoante a posi¢do da pintura,

Figura 94: Densidade de tala original
através da lupa conta-fios

apresentando assim uma trama cerrada (Figura 94). A teia apresenta uma maior espessura,

algo que pode estar relacionado com o facto destes fios necessitarem de uma maior

resisténcia durante o fabrico do tecido e, assim, sofrerem uma maior tensdo e desgaste

(Young & Katlan, 2012, p. 119).

Figura 95: Observacdo ao microscépio 6tico
da fibra corada com Herzberg, 40x, CF
Doutor Vitor Gaspar- LFQRX do IPT

Figura 96: Observacdo ao microscopio 6tico
da fibra corada com Herzberg, 100x, CF
Doutor Vitor Gaspar- LFQRX do IPT
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Para identificar as fibras téxteis foi realizado uma analise de fibras. Para isso, foram

recolhidas amostras da teia e da trama, e através da
caracterizacdo do tipo de fibras tornou-se possivel
identifica-las. Perante a observacdo da amostra através
do microscopio otico, verificou-se que as fibras sdo
longas e abertas, afunilando gradualmente até uma
extremidade fechada (Figura 95 e 96). As fibras tém as
paredes grosas e espiralam-se em torno do seu eixo nos
varios sentidos (Mayer, 2012, p. 321). Considerando as
caracteristicas observadas nas amostras, torna-se
possivel concluir que as fibras analisadas sdo de

algodéo.

g

Figura 97: Extremidade da pintura
do General

O suporte da tela original ndo foi cortado, assim como na extremidade da pintura existe

preparacdo branca (Figura 97). Como foi referido anteriormente, o suporte téxtil

apresenta duas inscri¢des feitas com uma caneta. Para verificar se a tinta usada tem um

Fe (1) realizou-se um teste microquimico. No final do teste, verificou-se que a tinta usada

na inscricdo ndo tem Fe (I1). Este teste néo foi realizado na inscri¢cdo quase desaparecida.
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Camada de preparacdo: Através da observacao a lupa binocular e microscopio digital
de mdo (dino-lite) da superficie da obra, e recorrendo a andlise estratigréfica realizada,
auxiliada pelo microscopio 6tico, foi possivel perceber que existe uma camada de
preparacdo. Esta apresenta um aspeto heterogéneo, com particulas acinzentadas, de tom
branco, com espessura entre 0s 20 e 0s 30 um, como se observa na amostra G6 (Figura
98 e 99).

Figura 98: Observacdo atraves do | Figura 99: Corte estratigrafico da amostra
microscopio digital de méo dino-lite, | G6, 100x, CF Doutor Vitor Gaspar-
ampliacdo 250x LFQRX do IPT

Para identificar a camada preparatdria decidiu-se realizar um FTIR dessa mesma camada
e para isso retirou-se uma amostra da preparacdo, da borda da tela (PJG1- Anexo B.2.1.).
Apdbs comparar os resultados com o Database of ATR-FT-IR spectra of varius materials
e Interactive IRUG Spectrum, foram detetados a carga ou pigmento e um aglutinante. No
caso do aglutinante, pensa-se que estamos perante um 6leo. Como referéncia foi usado
6leo de linhaca, cujas principais bandas estdo no nosso espetro. No caso de carga,
surgiram algumas davidas, pois foram encontrados sulfatos, que podiam pertencer ao
sulfato de bario ou ao litopone, que é composto de sulfato de béario e sulfureto de zinco.
Também ndo se pode esquecer o branco de zinco, que é composto a partir do 6xido de
zinco. Este ndo absorve acima de 400 cm, por isso ndo apresenta nenhumas bandas na
Tabela 6.

Observando a Tabela 6 com atengéo, reparou-se numa banda a 1546 cm®, de intensidade
media, que ndo foi atribuida nem ao sulfato de bario nem ao 6leo, mas que pode pertencer
aos carboxilatos, resultantes da reacdo de carga ou pigmento com o 6leo. Segundo Folarin
e colaboradores (Folarin et al., 2017), as bandas mais intensas do grupo carboxilato
(COO") surgem nos carboxilatos de bario a 1512 cm™ e nos carboxilatos de zinco a 1541
cm. Sendo que a banda a 1546 cm™ é mais proxima a 1541 cm, esta correspondera a

carboxilatos de zinco. Mais uma informag&o que apoia esta interpretacéo, € o facto de que
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existe mais uma banda intensa a 1398 cm™, que pode explicar a banda de intensidade
média a 1409 cm, observado no espetro da amostra, que apesar de coincidir com uma
banda de dleos (banda pouco intensa) pode também pertencer aos carboxilatos de zinco
(Folarin et al., 2017).

Tabela 6: Comparacdo dos resultados da preparacéo

Espetro de Referéncia do Referéncia de Referéncia do Carboxilatos de
amostra PJG1 | sulfato de béario litopone 6leo de linhaca zinco
3754 (w)
3356 (w, b)

2918 (m) 2923 (m) 2918 (vs)
2849 (m) 2853 (m) 2848 (vs)
2654 (w)

2175 (w)

1735 (w) 1742 (s)

1711 (w)

1546 (m) 1541 (vs)
1458 (m) 1451 (m) 1465 (s)
1409 (m) 1417 (w) 1398 (s)
1167 (m) 1180 (m) 1160 (m)

1067 (s) 1063 (s) 1070 (s) 1068 (m)

979 (M) 981 (m)

794 (w) 798 (W)

779 (W)

724 (w) 721 (w) 721 (w)

634 (m, sh) 634 (m)

607 (m) 603 (s)

527 (w)

464 (W) 459 (w)

Analisando os espetros de carboxilatos de zinco apresentados por Otero e colaboradores
(Otero et al., 2014), observou-se a sua diversidade, precisamente palmitatos, estearatos,
oleatos e azelatos de zinco, que mostraram as bandas intensas entre 1539 e 1556 cm™. Se
incluirmos a banda a 1409 cm™, observada no espetro da amostra, esta pode ser
relacionada com a banda a 1402 cm™ do azelato de zinco, de elevada intensidade (Otero
etal., 2014).

Sendo assim, as bandas a 1546 cm™ e a 1409 cm™ sdo devidas a compostos de zinco e

ndo de bario, pelo que na preparacéo, além do sulfato de bario foi usado um pigmento de
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zinco. Por isso, existem duas possibilidades, a primeira ser uma combinacéo do sulfureto
de zinco com sulfato de bario, que pode corresponder a litopone, e a segunda
possibilidade é ser branco de zinco (6xido de zinco). No entanto, o éxido de zinco é mais
reativo do que litopone, sendo que as particulas menores reagem antes que as particulas
maiores (Osmond, 2019, p. 32). Por outro lado, sabe-se que a banda do grupo carbonilo
dos 6leos a 1736 cm™ é mais intensa do que a banda a 1545 cm™ por isso € menos reativa,
0 que sugere que o pigmento usado é mais reativo. Entre as cargas apresentadas, a mais
reativa € o branco de zinco, o que pode significar que na preparacao foi usada uma mistura

de sulfato de bario com branco de zinco.

O branco de zinco comegou a ser usado comercialmente apds 1840, mas como
apresentava problemas quando misturado com 6leo, a sua adogdo foi lenta (Kihn, 1986,
p. 171). O seu uso na camada preparatoria so foi sugerido por volta de 1890, mas era
usado misturado com outros pigmentos brancos. Em alguns casos, era aplicado sobre uma
camada de branco de chumbo, porém, em 1892 era sugerida a substituicdo do branco de
chumbo por outros materiais, como sulfato de bario (Carlyle, 2001, p. 172) (Stols-Witlox,
2014, p. 237). Portanto, a combinacdo do sulfato de bario com branco de zinco na
preparacdo sugere que esta foi aplicada,
possivelmente em 1890 ou mais tarde. Estes
estudos mostram que a pintura ndo podia ter

sido realizada em 1875.

Examinando a pintura a vista desarmada e
depois estudando e comparando diversas

estratigrafias, ndo foram notadas as camadas de

encolagem e a imprimadura. Também se

Figura 100: Fotografia do General em luz IV

decidiu ver se havia um desenho subjacente, e,

para tal, recorreu-se a fotografia de 1V, mas através desta ndo foi observado qualquer

desenho subjacente (Figura 100).
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Camada pictdrica: Analisando a pintura em condi¢des de luz normal, percebeu-se uma
superficie regular e lisa, exceto em alguns casos onde existiam algumas irregularidades,
0 que também foi verificado a partir dos cortes estratigraficos. Através de observacédo a
olho nu da paleta cromética notou-se que esta apresentava tons escuros, mas quentes.
Estudando varias estratigrafias retiradas de cada cor estudada, reparou-se que por baixo
da cor escura existe mais uma camada clara, do mesmo matiz. Cada zona de cada cor foi
aplicada separadamente, sendo que ndo existe uma cor base, além da preparacdo, que
apareca em varias areas distintas, como por exemplo nas amostras G5 e G10, azul-claro

e amarelo (Figura 101 e 102). A mesma situacao acontece nas outras amostras.

Figura 101: Corte estratigrafico da amostra G5. | Figura 102: Corte estratigrafico da amostra G10. 100x, CF
100x, CF Doutor Vitor Gaspar — LFQRX do IPT | Doutor Vitor Gaspar — LFQRX do IPT

As pinceladas do artista ndo estdo visiveis a olho desarmado nem através da lupa. O
numero das camadas pictdricas varia, parece que o pintor aplicava uma camada por cima
da outra, até chegar ao resultado desejado. As camadas vdo do mais claro até ao mais
escuro, variando na sua espessura e homogeneidade. No caso da amostra G5, a espessura
das camadas varia entre 10 e 30 um, sendo a camada superior mais fina. Sendo que a zona
de amostra é azul-claro, as camadas podiam ser colocadas nessa logica, para escurecer
uma determinada zona, ou aplicar uma sombra. No caso da amostra G10, a espessura das
camadas varia entre 10 e 40 um, sendo a sexta camada mais grossa do que as quarta e
quinta. Essa gradagdo da espessura podia variar, sendo que houve uma sombra na zona

de onde se retirou-se a amostra.
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Camada de protecdo: Muitos dos materiais de origem organica, como vernizes e 6leos,
sdo, em maior ou menor grau, fluorescentes, e a sua intensidade aumenta devido a
oxidagdo e a polimerizacdo, que, por sua vez, surgem devido ao envelhecimento do

verniz.

Através de observacdo a olho nu foram notadas manchas brancas-aleitadas na zona do
uniforme do General (Figura 103). Analisando as fotografias de fluorescéncia de radiacao
ultravioleta (UV), na mesma zona, viu-se uma camada de protecdo menos espessa, que
apresenta pouca intensidade de fluorescéncia (Figura 104). Isso pode significar que esta

zona foi repintada ou o verniz foi parcialmente removido.

Também a partir da Figura 104, se observaram marcas onde ha verniz menos espesso,
que se encontra por toda a margem de pintura, as quais podiam ter surgido devido a
aplicacdo de mais uma camada de verniz com moldura em cima ou porque 0 verniz por

baixo da moldura ficou mais fino.

Figura 103: Oxidacéo de verniz Figura 104: Fotografia de UV. CF LF

Pelo aspeto do verniz, através das fotografias UV, notou-se que este foi aplicado
homogeneamente e pela a sua tonalidade azulada, consegue-se perceber que o verniz é
sintético (MacBoth, 2012, p. 294).
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3.5.2. Grade
A grade desta pintura possivelmente foi feita de pinho, material muito usado na Europa.
Esta madeira é resinosa e macia, e torna-se identificAvel devido aos nds, que sdo escuros
e distintos. Esta madeira apresenta boa elasticidade, média higroscopicidade e €
facilmente atacada por insetos xil6fagos, entretanto, quando a madeira é tratada de forma
correta, desde secagem até o processo de tratamento, a sua durabilidade aumenta
consideravelmente (Silva et al., 2015, pp. 43-51).

A grade tem uma estrutura extensivel, contendo uma cunha em cada angulo (Figuras 105
e 106). Este sistema foi bastante usado na Europa, enquanto que na América usavam
parafusos para o tensionamento (Ortiz, 2012, p. 137). As grades encontravam-se
chanfradas e as bordas boleadas, e desse modo a tela apresenta menor possibilidade de
sofrer danos. No caso dos angulos, esses provavelmente ndo forem mitrados, que aumenta

a possibilidade de formar dobras na tela quando essa é tensionada (Ortiz, 2012, p. 138).

Figura 105: Grades extensiveis (Villarquide; | Figura 106: Estrutura da grade
2004; p.134)

Pela frente da pintura ndo foi possivel examinar a maneira como foi esticada a tela, na
medida em que a tinta estd muito grossa, 0 que ndo deixa ver os fios. Pelo verso, também
ndo se consegue ver, devido a tela de reforgo. A ligacdo da tela a grade foi feita com
agrafos metalicos, vinte e sete na parte superior da tela, vinte e seis na parte inferior, trinta
e quatro do lado esquerdo e do lado direito. Estes agrafos ndo sdo originais, assim como

existem furos de pregos que ja ndo estdo presentes.
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3.5.3. Documento de papel
O documento em estudo apresenta uma forma retangular, com uma espessura de 0,16
mm. Para identificar o tipo de fibra utilizada na execucdo do suporte de papel, procedeu-
se a uma analise das fibras. Para tal, foram recolhidas duas amostras, uma para usar com
0 reagente corante Herzberg e outra para usar com o reagente corante Lofton-Merritt.
Estes reagentes tém a propriedade de corar determinados constituintes quimicos como a
celulose e a lenhina, diferindo a sua coloragdo conforme a quantidade presente na fibra.

As amostras foram observadas ao microscopio 6tico antes e depois da coloragéo, para ver
a diferenca entre estes. Corada com o reagente Lofton-Merritt (Figura 107), a fibra alterou
a cor para azul-esverdeado, enquanto que com Herzberg (Figuras 108), a amostra se
tornou amarela. Apds observar varias ampliaces, com estes reagentes e sua alteracdo de

cor, chegou-se a conclusdo de que se trata de uma pasta mecanica de madeira.

12B0x960 [ 2022/03/14 13:16:46 Magnification: 1109.4 x | Mic optico |

-t

Figura 107: Observacdo ao microscopio otico da fibra | Figura 108: Observacio ao microscopio dtico da fibra
corada com Lolton-Merritt, 40x corada com Herzberg, 100x

Também se tentou identificar o adesivo que foi usado durante a colagem. Observando o
seu comportamento durante a remoc¢do do documento da tela, reparou-se que este estava
muito rigido e de dificil remocéo, pelo que se chegou a conclusdo que podia ser grude

(cola de farinha), uma cola que ap0s endurecer alcanca estas caracteristicas.

Para descobrir se a tinta usada na escrita do documento era ferrogalica, foi feito um teste
microquimico de detegdo de Fe(ll). Para isso, um papel de teste com indicador de Fe(ll)
(batofenantrolina) foi molhado com &gua desionizada e pressionado, contra parte escrita,
por 20 segundos. Os resultados de teste demonstraram que se trata de uma tinta

ferrogalica. A mesma ¢é feita de uma mistura de sais de ferro e taninos, porém a
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composicdo da sua receita, ao longo dos anos, foi modificada em inGmeras variacdes
(Gomes et al., 2011).

Em relacdo ao documento em si, tentou-se perceber se este foi escrito por José Maria
Gomes, e para isso foi realizada uma comparacdo de caligrafia com os documentos
escritos pelo préprio, obtidos no Arquivo Histdrico Militar. Assim, como a letra de uma
pessoa se altera com o tempo e de acordo com o seu estado emocional e as circunstancias
ocorrentes, é necessario comparar a escrita com mais do que uma amostra. Desse modo,
foram usados alguns documentos produzidas em anos diferentes, para ter uma melhor
percecdo (Figura 109). No documento estudado a escrita inclina-se para a direita tal como
as letras nos documentos comparados. Estes apresentam uma caligrafia pequena com o
espacamento entre as letras e as palavras também pequeno. Essa forma de escrever
assemelha-se a do documento estudado. Também existem semelhangas no caso do
formato das letras, como por exemplo nas letras J, M, G mailsculas e t minUscula.
Seguindo estes dados, pode-se concluir que o documento de papel foi escrito pelo General
de Brigada José Maria Gomes, mas neste caso surgem certas perguntas, as quais nao
foram dadas respostas. Houve um engano no nome do pintor, tal como na data da
execucdo do retrato. Esses erros podem ser explicados com idade do retratado que poderia

té-lo levado a enganar-se quando 0s escreveu.

e s

Figura 109: Comparacéo das letras

Também se realizou uma pesquisa sobre os nomes dos filhos e mulher do General de
Brigada José Maria Gomes, referidos neste documento. Foram encontrados apenas dois
nomes, sendo um dos nomes o de Pedro de Alcantara Gomes, nascido em 1835 (antigo
diretor do Museu Militar) e o outro nome o de Joaquim Andrade Monteiro Gomes,
nascido no dia 20 de janeiro de 1839. Também as mdes sdo diferentes, do primeiro foi

Barbara Maria da Anunciag&o, enquanto do segundo foi Maria do Carmo Silveira Bricio
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Monteiro. Em relagcdo aos nomes dos outros dois filhos, a informacao néo foi encontrada,

nem acerca da sua mulher.

3.6. Identificac&o e caracterizagdo de restauros antigos

Né&o existe nenhuma informacéo acerca de intervencdes que foram realizadas na pintura

do General de Brigada José Maria Gomes, cniin e
quer durante o periodo em que a mesma
esteve a guarda do Museu Militar, quer
durante o periodo em que a pintura esteve no
Pal&cio Almeida Aradjo. No entanto, durante
0 nosso estudo da pintura, foi possivel

observar restauros antigos, alguns dos quais

4 " - V. PR

se percebiam claramente & vista desarmada, | & - e EEEE
Figura 110: Lacunas tratadas com a
enquanto outros apenas foram detetados | reentelagem

através de exames e anélises realizados sobre

a pintura. Estes restauros foram feitos ao nivel do suporte e ao nivel da camada pictorica.
No caso do suporte temos a reentelagem, que esta a revestir a extensdo total da tela
original, tendo alguns milimetros a mais de cada lado (Figura 110). Esta encontra-se
ligeiramente inclinada (cerca de meio centimetro) para o lado esquerdo na grade, tal como

mal centrada na grade.

Estudando a tela de reentelagem, chegou-se a conclusdo que se trata de uma tecelagem
simples. Os fios deste tecido sdo finos e apresentam uma trama cerrada. Através da lupa
conta-fios observou-se a densidade dos fios, que sdo, em média, de 28 fios na vertical e
de 18 na horizontal por cm?, sendo mais cerrada do que o suporte original. Para identificar
as fibras presentes no tecido, decidiu-se realizar uma analise de fibras e, para tal, foi usada
uma lupa binocular, a partir da qual foram vistas fibras longas, que se tornam finas
gradualmente até uma extremidade fechada (Figura 111 e 112). As fibras tém as paredes
grossas e formam uma espiral em torno do seu eixo em varios sentidos (MAYER, 2012,
p. 321). A partir destas caracteristicas, chegou-se a concluséo de que se trata de uma fibra

de algodéo.

67



corada com Herzberg, 40x, CF Doutor Vitor Gaspar-
LFQRX do IPT

Figura 112: Observagao ao microscopio 6tico da fibra
corada com Herzberg, 100x, CF Doutor Vitor Gaspar-
LFQRX do IPT

No caso do suporte, existem lacunas provocadas pela colocacdo e depois remocao dos

elementos metalicos. Para resolver este dano colocaram uma tela de reforgo. Através da

observacdo do verso da pintura, a tela de reentelagem, constatou-se um reforco da area

fragilizada (Figura 113), possivelmente apds tratamento de uma lacuna, sendo que a area

tem pequenas dimensdes. Pela frente da pintura, esta zona apresenta um retoque (Figura

114). Sendo assim, pode-se concluir, que a tela tinha pelo menos dois restauros, primeiro

quando foi realizada a reentelagem e a segunda quando foi tratada a lacuna.

No caso da camada pictdrica temos diversos retoques, que, com o tempo, ficaram visiveis

a olho nu, mas nem todos, porém, através da fotografia de UV, tornaram-se mais visiveis

e detetaveis, sendo que a maioria se situa na parte do fundo.

Figura 11: eforg a r ratada

Figura 114: Retoques
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3.7. Diagnostico do estado de conservacao
A pintura General de Brigada José Maria Gomes apresentava-se em mau estado de
conservacao e restauro. Para efetuar um diagnostico do estado de conservacéo efetuou-se
um estudo e anélise de cada dano (como complemento dos resultados estdo apresentados
0s mapeamentos em Anexo B.4).

3.7.1. Suporte
Foi dificil identificar as patologias do suporte da tela através da sua observacao, por este
se encontrar tapado com uma reentelagem pelo verso e com uma camada preparatoria,
pictdrica e de protecdo pela frente. Apesar disso, o suporte original estava em mau estado
de conservacao, o que tera obrigado a colocar a tela de reforco, sendo que esta muitas das

vezes é colocada para reforcar o suporte debilitado (Calvo, 2002, p. 203).

A tela de reforgo apresenta as linhas de maré, que podiam surgir devido a humidade que
MR entrou na tela (Figura 115). A elevada higroscopia de
algoddo faz com que o tecido possa dilatar-se ou contrair-
se pela absorcéo e evaporacdo da agua, isso leva a que a

tela se torne frégil e pouco estavel (Jevenois; 2005; p.81).

As oscilagdes bruscas e os valores elevados de humidade
e temperatura ndo s6 causam a degradacdo da pintura,

mas igualmente favorecem o ambiente ideal para o

Figura 115: Linhas de maré desenvolvimento de fungos, e igualmente o facto de o

suporte em si ndo ter resisténcia ao ataque bioldgico, sendo que este depende da
percentagem da celulose, lignina e outros componentes organicos presentes num tecido.
Quanto mais pura for a celulose, mais dificilmente podera ser atacada, desta forma o
algodao natural, que contém cerca de 5% de produtos ndo celulésicos, tem de ser mais
resistente ao ataque bioldgico (Caneva et al., 2000, p. 95). Por isso, para que os fungos se
desenvolvessem neste tecido, era preciso que o local da sua sustentacdo estivesse com

pouca ventilagdo e com um elevado grau de humidade (Caneva et al., 2000, p. 96).

Ora, na pintura General de Brigada José Maria Gomes, os fungos desenvolveram-se no
verso da tela e manifestaram-se em pontos negros (Figura 116). Para perceber o seu
comportamento, foi decidido identifica-los e ver se estes estavam ativos ou ndo, para tal

recolheram-se algumas amostras através de zaragatoa, que foram inoculadas em meio de
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cultura de Agar Nutritivo. As culturas foram incubadas a 25°C durante uma semana. A
sua identificagcdo baseou-se nas caracteristicas macroscopicas e microscépicas, tais como
textura e coloracdo das coldnias, morfologia das hifas e estruturas reprodutoras.

Figura 116: Fungos Figura 117: Crescimento das
coldnias num Agar Nutritivo

Apds uma semana de incubagdo observou-se o crescimento das coldnias s6 num Agar
Nutritivo. Através de observacdo a olho nu constatou-se que o fungo tinha uma coloracao
branca de textura gelatinosa e 0 seu crescimento desenvolveu-se de forma prolongada
(Figura 117). Atraves de microscépio 6tico, a amostra foi analisada morfologicamente, a
partir da qual foram observados os micélios e as hifas, que ndo continham as cabecas
conodiais, o que significa que os fungos néo se reproduziram® (Florian, 1997, p. 111). A
partir desta analise, procedeu-se a identificagdo do fungo presente nesta pintura, tendo em
conta que os objetos do patrimonio revelam quatro géneros de fungos, que sdo Alternaria,
Aspergillus, Cladosporium e Penicillium (Florian, 1997, p. 12). Analisando as
caracteristicas de cada um deles e comparando-os com o da pintura em estudo, chegou-
se a conclusdo que se trata de Aspergillus candidus, que apresenta as caracteristicas acima

referidas.

O suporte da pintura apresenta os enfolamentos céncavos e convexos, estes sdo de
pequenas dimensdes e situam-se na parte inferior da pintura e uma no canto superior
esquerdo, respetivamente (Figura 118), os quais podiam ter sido causados por um
impacto. Também no local onde se situa 0 documento colado ao suporte, encontra-se um

® A reproducdo dos fungos normalmente acontece através de esporos assexuados, conhecidos como
conidios, que crescem nas extremidades dos felideos. Os conidios, por sua vez, sdo libertados e
transportados e, se as condi¢Oes de humidade e de temperatura forem as ideais, eles reproduzem-se (Florian,
1997, p. 111);
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enfolamento convexo (Figura 119), resultante de acumulacdo de humidade na zona, sendo

um papel material higroscopico.

Figura 119: Enfolamento no sitio do documento
colado ao suporte

Figura 118: Enfolamentos

Observando a pintura pela frente, reparou-se na preparacao branca em algumas margens
da camada pictdrica, como acontece na parte superior da pintura e no lado esquerdo do
observador (Figura 120). Isso pode significar que a tela ja foi removida de grade, pelo
menos uma vez, e quando foi tencionada novamente ndo a colocaram no sitio. Também
da para ver gque esta pintura teve uma moldura durante varios anos, que depois foi retirada,

sendo que existem bordas mais escuras do que no resto da pintura.

No caso da grade, esta ndo apresenta danos ou patologias, mas sim, apresenta algumas
inscricBes e marcas, entre estas temos papel que foi colado na sua parte superior e uma
fita adesiva (Figura 121). Também estdo presentes quatro orificios, que existem mais ou
menos no centro de cada lado, com cerca de meio centimetro de didmetro, que talvez
tenham servido para pendurar a pintura (Figura 122). A grade apresenta marcas de
agrafos, que se encontram a 7 e 15 cm, contando a partir do canto (situam-se em cada
canto) (Figura 123).

71



Figura 120: Preparagdo branca nas margens da | Figura 121: Fita adesiva na
camada pictorica grade

Figura 122: Orificio Figura 123: Marcas dos agrafos

3.7.2. Camada preparatoria e pictérica
Através das observacdes a vista desarmada, foram detetadas diversas lacunas de
pequenas dimensdes que se situam na camada ' '
pictérica e de preparacdo e também na camada
pictorica (Figura 124). Estas lacunas podiam ter
surgido por dois motivos: umas, devido as
variacbes de humidade e de temperatura que

tornaram as camadas mais sensiveis, enquanto

outras devido & acumulagdo de material estranho

entre a tela e a grade. Os primeiros encontram-se | Figura 124: Lacunas ao nivel da camada
pictérica e de preparacdo

por toda a area, mas principalmente do lado

esquerdo do observador. No caso dos segundos, estes situam-se na parte inferior da tela,

na parte da grade.
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A camada preparatdria apresenta estalados, que podem ter aparecido devido a contracao
e dilatacdo do suporte, sendo que as camadas seguintes ndo conseguem acompanhar os
movimentos do suporte, causando assim estas alteraces. A sua rede é fechada, o que
poderia ser devido ao facto de as camadas de preparacéo, pictorica e de protecao serem
finas (Jevenois, 2005, p. 63). Nas zonas das lacunas e estalados existem os destacamentos,
que poderdo ter resultado da perda de coesdo e adesdo da preparacgdo, devido as alteracdes
bruscas do meio ambiente, que levam a alteracGes dimensionais e estruturais do suporte

que a preparacdo pode ndo acompanhar (Calvo, 2002, p. 145).

3.7.3. Camada de protecdo
Como camada de protecdo temos um verniz, que, com tempo, se oxidou e envelheceu.
Estas alteracOes revelam-se pela reducéo de nitidez (Figura 125) e o seu amarelecimento
(Figura 126). A reducdo de nitidez pode surgir devido a acdo da humidade, neste caso
acontece a dissolucdo parcial na agua de certos componentes polares da resina, em que o
verniz, em algumas zonas, se tornou opaco e eshranquicado (Ortiz, 2012, p. 172). No caso
de amarelecimento, pode tratar-se de um processo natural de oxidacao, o que interfere na

apreciacdo dos valores cromaticos e formais da obra (Jevenois, 2005, p. 109).

Baxe

Figura 125: Redugéo nitiidez Figura 126: Amarelecimento do verniz
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3.7.4. Documento em papel
O documento, no verso da pintura, apresenta sujidade por toda a superficie. Também
existem algumas manchas, que podem ser de humidade, e que podem ter aparecido
quando uma pequena quantidade de agua entrou em contacto com o papel (Figura 127).
Com o tempo, estas ganharam uma tonalidade escurecida, que pode ter resultado da sua
colagem direta a tela. Apanhando grande quantidade de humidade sem a sua evaporacao,
pode causar estes efeitos. Em algumas zonas, devido a grandes quantidades de humidade

apareceram fungos de coloracéo preta (Figura 127).

= =

Figura 127: Manchas de humidade e fungos | Figura 128: Manchas de cola

Algumas zonas do documento apresentam manchas castanho-escuras, que podem ter
surgido devido a aplicacdo de demasiada quantidade da cola (Figura 128). Existem
também as lacunas ao nivel do suporte, que podem ter surgido devido a humidade e
envelhecimento natural do papel. Estas situam-se na parte inferior do documento (Figura
129).

Figura 129: Lacunas ao nivel do suporte
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3.8. Intervencéo de conservacgao e restauro

3.8.1. Pintura
Durante a intervencdo de conservacdo e restauro da pintura, foi decidido deixa-la
engradada, dado que apresentava desgastes nas zonas onde a tela tocava na grade e este
processo podia fazer com que as zonas fragilizadas se tornassem mais danificadas e fracas

durante o engradamento, devido a tenséo.

Fixacdo: O tratamento do suporte iniciou-se com a fixagdo, uma vez que a pintura
apresentava grande risco de perda da camada pictorica e de preparagédo, houve, assim, a
necessidade de salvaguardar e estabilizar a matéria. Este processo foi realizado ao nivel
da macroestrutura, fazendo uma camada aderir a outra. A escolha do adesivo debrugou-
se sobre alguns requisitos como o estado de conservagdo da obra, a volatilizagcdo do
adesivo, o seu grau de fluidez, a sua viscosidade, o seu poder de adesao (mas ndo muito
elevado, pois podia criar tensGes durante a secagem) e 0 seu grau de penetracdo e
toxicidade (Ortiz, 2012, p. 147).

Atendendo ao estado do suporte e da superficie pictorica, chegou-se a concluséo de que
a melhor solucéo seria usar adesivos a base de White Spirit. Apesar do teste de resisténcia
ter demonstrado uma boa resisténcia a d&gua desionizada, foi decidido ndo usar solventes
com essa base, devido a tela ser muito higroscdpica, e o0s solventes a base deste poderem
ndo resultar. Sendo assim, testou-se Beva 371 O.F® em diversas concentragdes, a 20%,
a 30% e a 40% em White spirit. Apos o teste, o adesivo que apresentou melhores
resultados foi o Beva 371 O.F® a 30%, o qual
revelou um bom poder de adesdo e penetracdo. Além

disso, apresenta uma boa flexibilidade e estabilidade
quimica, nao alterando as suas propriedades e aspeto
com o envelhecimento, também ndo é propicio ao
ataque de microrganismos e a sua permeabilidade
torna-o compativel com a maioria dos produtos
usados em restauro (Villarquide, 2005, pp. 658-660).

estdo em risco de destacamento

pictorica e do suporte, aplicando o adesivo escolhido

sobre todas as zonas que estavam em risco de destacamento (Figura 130). Para este fim,

foi usado um pincel fino e uma lupa binocular, de modo a fixar todas as zonas necessarias.

75



Sendo que a pintura ndo foi desengradada, por baixo da tela, em todos tratamentos, foram
colocadas vérias placas de vidro a altura da grade, que serviram como um suporte e uma

protecéo contra danos.

Antes de se iniciarem os restantes tratamentos do suporte, foi realizado um teste de
resisténcia da camada pictorica, e para tal foi usada dgua desionizada e White spirit. O
teste foi realizado em onze pontos de cores distintas, pelo que os resultados obtidos foram
semelhantes para todas, uma vez que a camada de verniz impossibilitava a penetracdo do

solvente (Anexo B.4.1.).

Limpeza do verso da pintura: Com a superficie pictorica estabilizada, foi possivel
proceder aos outros tratamentos. Numa primeira fase, realizou-se uma limpeza mecénica
do verso da pintura, com o intuito de remover todas as sujidades e poeiras depositadas.
Primeiro, usou-se um jacto de ar controlado com compressor sobre as areas entre a grade
e o suporte, de forma a eliminar poeiras e material agregado, que criava danos no suporte,
cuja remocao foi imprescindivel. Apesar disso, ndo foi possivel remover as agregacoes,

sendo que estavam bem presas e a sua remocdao criava danos, 0 que ndo poderia acontecer.

Para remover outras sujidades mais agregadas as grades (Figura 131), que ndo sairam
com jacto, foi usada dgua desionizada com Etanol (1:1) (um alcool etilico, incolor, volatil,
que pode ser misturado com agua (Calvo, 2002, p. 96)), para que a 4gua evaporasse mais
depressa. Este procedimento foi efetuado por fases, para ndo amolecer demasiado a
madeira, e para esse fim foi usado um cotonete. Durante a limpeza foram também
pontualmente removidas pingas de tinta e uma fita, para tal foi usada uma espatula (Figura
132). Para proteger a camada pictorica, por baixo dessa mesma camada foi colocado papel
de seda.
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Figura 131: Sujidade agregada Figura 132: Fita adesiva

Remocdo dos fungos: De seguida, procedeu-se a remoc¢do dos fungos. Consultando
algumas publicac®es e livros que falam sobre este assunto, chegou-se a conclusdo de que
a melhor solucdo seria, primeiro, remover as manchas pretas dos fungos com Etanol e
depois realizar a imunizacao, para prevenir o seu novo aparecimento (Calvo, 2002, p.
191) (Knut, 1999, p. 224) (Villarquide, 2005, p. 177) (Sequeira et al., 2017). Neste
tratamento também se recomenda realizar uma limpeza mecénica usando um bisturi ou
espatulas, mas como a camada pictérica estava muito fragilizada, decidiu-se ndo arriscar

e realizar métodos mais superficiais e menos danosos.

O Etanol, por sua vez, é considerado antimicrobiano, sem cor, volatil, misturavel com
agua, metanol, éter e acetona (Calvo, 1997, p. 96). A teoria mais adotada é que o Etanol
atua através da desnaturacdo de proteinas, interferindo deste modo no metabolismo
celular (Sequeira et al., 2017, p. 33). No entanto, a literatura sobre a real eficicia do
etanol como antifungico é diversificada, por isso para verificar se o Etanol funcionava e
em gue concentracdo foram testadas varias misturas (Tabela 7). O melhor resultado obtido

foi com o Etanol com &gua desionizada (3:1).

Tabela 7: Teste de solventes

Solvente | Etanol com agua | Etanol com &gua | Etanol com WS | Etanol Etanol com
desionizada (1:1) | desionizada (3:1) | (1:3) WS (2:1)
Resultado XX XXX X XX X

X- pouco eficaz; xx- eficdcia média; xxx- boa eficécia
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Deste modo, a limpeza foi efetuada por fases e com especial cuidado. Esta accao foi

realizada com a ajuda de um cotonete, efetuando
movimentos circulares. Apds humedecer uma parte
do suporte, passou-se mais duas vezes no mesmo
sitio, este procedimento foi repetido em todo o
suporte, insistindo mais nos sitios onde havia fungos
(Figura 133). Com este procedimento as manchas
pretas ndo foram removidas, mas foram um pouco

atenuadas.

Figura 133: Limpeza do suporte com
Etanol em 4gua

De seguida, procedeu-se a uma imunizacdo. No

mercado existe uma grande variedade de fungicidas, cuja escolha tem de ter em
consideracdo alguns requisitos como ndo deixar cor nem brilho, que possam alterar as
propriedades do suporte sobre o qual vai ser aplicado; ter pH neutro; ter elevada eficacia
contra os fungos; ter auséncia de interferéncias com 0s materiais constituintes; ter
suficiente capacidade de atuar em quantidades pequenas; ter baixa toxicidade
(Villarquide, 2005, p. 176) (Caneva et al., 2000, p. 177). Segundo as recomendacdes
acima assinaladas, optou-se por Acido bérico (Acido bérico + borato de sodio (1:1) a 5%
em agua desionizada) e Thymol de 30g (Thymol 30g + etanol 70g) e 4g (Thymol g +
etanol 96g). Estes fungicidas foram escolhidos devido aos bons resultados em

conservacao e restauro de pintura (Nobrego et al., 2020) (Mendes, 2012).

O Acido bérico é usado como inseticida e biocida de amplo espetro (Caneva et al., 2000,
p. 195) e costuma apresentar bons resultados, tanto do ponto de vista de eficacia como da
prevencdo de novo crescimento de fungos. De acordo com Richardson, o uso da mistura
do Acido bérico com boratos reduz muito o risco de danificar o suporte, & medida que as
concentragdes dos ides se tornam muito baixos, o que é aconselhavel, sendo que tem uma
excelente eficacia de longa duracdo (Caneva et al., 2000, p. 81). No caso do Thymol,
trata-se de um produto derivado de fenol, que pertence ao grupo dos sais. Este funciona
como agente fungicida e desinfetante, que tem demonstrado excelentes resultados na
eliminacdo de fungos em téxteis. Este produto néo é recomendado para usar nas camadas

pictoricas, pois dissolve tintas a 6leo e vernizes (Caneva et al., 2000, p. 175).

Sendo assim, foi realizado um teste de fungicidas, para observar a resisténcia e o
comportamento da camada pictorica e do suporte numa pintura, para isso foi usada uma
pintura sobre suporte téxtil natural, de pequenas dimensdes. O suporte foi dividido com

78



uma fita adesiva, em seis retdngulos mais ou menos iguais. Os fungicidas foram aplicados

numa parte com pincel, noutra com um cotonete (Figura 134). Os resultados obtidos sdo

apresentados na Tabela 8.

Figura 134: Teste de fungicidas

Tabela 8: Teste de fungicidas

Maneira de | Comportamento | Aplicacdo Se deixa manchas Comportamento  da | Secagem

aplicacdo / Fungicidas tela

Pincel Acido bérico Homogénea, o suporte | Ndo manchaacamada | Quando molhada fica | Demora a secar;
Thymol 49 fica  saturado  de | pictérica, masmancha | inchada, mas depois | Seca  bastante
Thymol 30g fungicida. O suporte | o suporte; da secagem completa | rapidamente;

ndo mostra alteragéo; fica regular;

Cotonete Thymol 30g Homogeénea, a | No deixa mancha; Produz Seca
Thymol 4g aplicacgdo é  mais irregularidades; rapidamente;
Acido bérico controlada, por isso o

suporte ndo  fica
saturado de fungicida.
O suporte ndo mostra

alteracdes;

Segundo os resultados obtidos, chegou-se a conclusdo de que o melhor fungicida é o

Thymol aplicado através de um cotonete, sendo que a aplicagdo é mais controlada. Tendo

duas concentragdes de Thymol, foi decidido testd-las na pintura em estudo. A sua

aplicacéo foi realizada nos sitios mais escondidos: no canto inferior direito e no centro

da parte inferior do suporte. O fungicida foi aplicado em pequena quantidade com a ajuda

de cotonete.

Atendendo ao estado do suporte e aos objetivos deste procedimento,

escolheu-se 0 Thymol 4g. A sua aplicacdo foi efetuada em duas camadas, para que o

liquido atuasse e penetrasse melhor no suporte téxtil.
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Ativacdo do Beva 371 O.F®: Antes de proceder aos restantes tratamentos foi necessario
ativar o Beva 371 O.F® a 30%, sendo que apds o uso do fungicida a camada pictorica e
preparatoria, em alguns sitios, comecou a soltar-se, isto aconteceu nas zonas mais
sensiveis, que sdo no centro do lado esquerdo do observador e no canto inferior direito.
Este processo foi realizado com uma espatula quente de temperatura controlada. Para
proteger a camada pictorica foi usado um papel de seda com folhas de jornal no meio.
Por baixo da tela foram colocadas varias placas do vidro, da altura da grade, para ndo

criar danos e tensdes desnecessarias.

Remocdo de verniz: Depois de tratar e estabilizar o suporte téxtil, deu-se inicio aos
tratamentos da superficie, com o objetivo de devolver leitura a obra e restabelecer a sua
unidade formal. Esta parte da intervencdo iniciou-se com remocao do verniz da superficie
pictorica, que foi necessario realizar por raz0es estéticas e questdes de conservacao e
preservacao da obra, pois a superficie apresentava alteracdes dos materiais. A limpeza de
verniz muito espesso ajuda a tornar pintura menos rigida e mais apta para outros
traramentos (Villarquide, 2005, p. 168).

A remocdo de verniz é uma intervencdo de conservacdo e restauro controverso
(Villarquide, 2005, pp. 251-252). Este processo levanta questdes éticas, fisicas e
quimicas, sendo necessario chegar a um equilibrio que nédo prejudique a obra. Segundo
Brandi, para que haja conservacdo da obra de arte, os elementos acrescentados devem ser
respeitados, sendo a sua conservacdo prioritaria, em detrimento da sua remocao,
excetuando 0s casos em que esta ndo apela a conservacao da obra, como foi o caso desta
tela (Brandi, 2004, pp. 72, 242).

Antes de iniciar a remog&o de verniz é fundamental conhecer os materiais constituintes
da obra e a matéria que se pretende eliminar. E necessério escolher os produtos e materiais
mais adequados, tentando perceber o seu efeito sobre a superficie pictdrica. Este
procedimento deve ser realizado de forma cuidada e rigorosa, evitando efeitos
secundarios para a obra, tendo em conta que este procedimento é irreversivel. Sendo
assim, foi possivel perceber que as manchas esbranquicadas e o amarelecimento do céu,
tal como os retoques, colocavam em risco a integridade e a conservacdo dos estratos
abaixo, bem como a correta leitura e interpretagédo da composigéo. Posto isto, decidiu-se
respeitar os processos de envelhecimento dos materiais constituintes e os fatores
historicos e estéticos da obra, definindo diversas fases de limpeza para perceber até onde
era possivel chegar, evitando danos na superficie pictdrica. Por isso, foi decidido escolher
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um solvente ou mistura dos solventes capazes de solubilizar o verniz, com base no critério
de “minima polaridade necessaria”, tendo em consideracgdo 0s seus efeitos sobre a matéria
original, o seu poder de penetracdo, o tempo de evaporacéo e de dissolucdo e a toxicidade
(Ortiz, 2012, pp. 184, 187).

Inicialmente, foi realizado o teste de solubilidade do verniz, para verificar as capacidades
dos solventes perante este. Para isso foi escolhido realizar o Teste de Cremonesi, que
funciona conforme os valores de polaridade expressos por um dos trés parametros de
percentagem de solubilidade, combinando ligroina (um hidrocarboneto derivado do
petr6leo com baixa toxicidade), acetona e etanol (Ortiz, 2012, pp. 192, 193). Sendo que
este teste ndo deu os resultados desejados, foram experimentadas outras misturas (Anexo
B.4.).

A mistura de solventes que se mostrou mais adequado para a remocao do verniz foi o
Acetato de etilo (¢ um polimero termoplastico, que pertence & familia dos ésteres. E muito
usado como solvente polar, ndo é toxico e é indicado como solvente em lacas, tintas e
vernizes (Museum of Fine Arts, s.d.)) com Metil-etil-cetona (um solvente organico, que
se evapora rapidamente, usado como solvente para a maioria das resinas sintéticas (Calvo,
2002, p. 144)). A limpeza foi efetuada com grande cuidado, controlando os movimentos
do cotonete, iniciando-se pela cor de fundo e procedendo para as vestes e depois para a
carnacdo (Figuras 135 e 136). Para quebrar o efeito da acdo dos solventes, tal como para

tirar o material solubilizado, foi usado White spirit.

Figura 135: Remogdo do verniz do fundo Figura 136: Apds primeira fase da limpeza
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Depois de remover grande parte de verniz, foi efetuado o exame fotografico com radiacao
UV, que serviu para controlar e acompanhar o procedimento com maior cuidado (Figuras
137 e 138). Comparando as fotografias, antes e depois da primeira fase, observam-se
diferencas, principalmente no fundo. Depois de UV percebe-se que a camada mais

espessa do verniz foi removida, permanecendo ainda em algumas zonas.

A segunda fase da limpeza, foi acompanhada com luz branca e com lupa binocular, para
controlar esta acdo. Apesar deste controlo, em algumas zonas, como por exemplo nas
vestes, juntamente com o verniz comecava a sair um pouco do pigmento, por isso decidiu-
se realizar uma limpeza pontual, sempre uniformizando a camada, sendo que os objetivos

deste procedimento foi remover verniz sem prejudicar a camada pictorica.

Figura 137: Fotografia de UV - antes de | Figura 138: Fotografia de UV - ap6s
tratamento. CF: Gongalo Figueiredo- LF | primeira fase. CF: Gongalo Figueiredo-
do IPT LF do IPT

Tensionamento da tela: Apds a remocdo do verniz, foi efetuado o tensionamento da tela.
Esta acdo foi realizada com o auxilio do maco de plastico, martelando nos quatro cantos
até obter a tela tensionada, garantindo ao mesmo tempo a mesma abertura nestes cantos.

Preenchimento das lacunas: De seguida, foi efetuado o preenchimento das lacunas ao
nivel da camada preparatoria e pictérica, para reforcar a resisténcia e restabelecer a
unidade visual da pintura, de modo a possibilitar uma maior compreensdo formal da
mesma. Frequentemente as lacunas prendem a atencdo do observador, afetando
negativamente a visdo do conjunto (Ortiz, 2012, p. 210). A presenga das lacunas traz

efeitos negativos, mas tal depende muito do tamanho, forma e propor¢do dos espacos
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vazios. No caso das lacunas proximas, como acontece neste caso, ndo tém tendéncia a

unir-se, por isso o olhar do observador ndo se concentra nelas. (Ortiz, 2012, p. 213).

A aplicacdo de uma massa de preenchimento tem como principal objetivo repor uma parte

T

em falta, procurando a sua méaxima integracdo
com a superficie pictorica original (Figura 139).
Existem diversas opc¢des quanto aos materiais de
preenchimento, cada uma das quais tem as suas
vantagens e desvantagens. Neste caso, escolheu-

se 0o Modostuc®, um material usado por

conservadores e restauradores em todo o mundo
Figura 139: Tamanho das lacunas

devido a sua porosidade, 6timas propriedades de

manuseio, boa flexibilidade e elevada capacidade de moldagem. Este material é também

compativel com meios aquosos (Fuster-Lopes, 2012, p. 592).

Antes de aplicar o Modostuc®, este foi diluido numa pequena quantidade de agua, para
facilitar a sua aplicacdo por pincel, ja que a maior parte das lacunas apresentavam um
tamanho pequeno. Em alguns locais foi necessario aplicar duas demaos. Apos a sua
completa secagem realizou-se o0 nivelamento e a remoc¢do dos excessos com a ajuda de

um cotonete humedecido em &gua desionizada (Figura 140 e 141).

Figura 140: Pintura ap0s aplicacdo do Modostuc | Figura 141: Pintura apds remocao do excesso
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Aplicacao do Fel de boi: De seguida, por toda a superficie aplicou-se Fel de boi, sendo

este um agente tensioativo que é usado para obter
uma maior adesdo da aguarela. A sua aplicagéo foi
efetuada com um algoddo humedecido, com

movimentos horizontais (Figura 142).

Reintegracio cromatica: Posteriormente,

procedeu-se a reintegracdo cromatica, que se baseou

em trés principios basicos, a reintegracdo tem de
Figura 142: Aplicagdo de Fel de boi

respeitar o bem cultural, facilitando deste modo a

leitura da obra; tem de ser efetuada dentro de limites predefinidos, sem por a reintegracao
sobre a pintura original; a metodologia de aplicacéo tem de ser escolhida em funcéo das
caracteristicas da pintura original, evitando criar falsos historicos. Sendo assim, a técnica
usada na reintegracao cromatica tem de ser escolhida consoante a extensdo e tamanho da
lacuna, a sua localizacdo, o estado dos materiais que constituem a obra, a época de sua
execucdo, a documentacao existente, e a funcionalidade e o caracter da obra (Ortiz, 2012,
p. 226). Nesse sentido, optou-se por um método mimético, uma técnica que pretende
integrar-se de forma indistinguivel, vista de longe ou de perto. Apesar de ser uma técnica
que esta contra alguns principios, ela integra-se mais nas caracteristicas da camada
pictdrica, apresentando, no entanto, varias lacunas, que, com outros metodos, podem

tornar-se visiveis.
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Para realizar este método € preciso conhecer os fatores da pintura original, o que rodeia a

Figura 143: Reintegracdo cromatica
mimética

lacuna, como a camada é nivelada, os seus relevos
e alteracdes, tudo isto tem de ajustar-se, adaptar-se
e equilibrar-se, para que a reintegracdo nao seja
visivel (Ortiz, 2012, p. 248). Também € necessario
escolher uma luz adequada, por isso optou-se por
uma luz branca, que é a ideal para realizar a
reintegracdo cromatica, dado que néo altera a cor

que estamos a ver na paleta.

Como base na reintegracdo cromatica escolheu-se
uma aquarela, um dos materiais mais utilizado em
conservacao e restauro devido, sobretudo, a sua
reversibilidade e solubilidade em &gua e outros
meios aquosos (Ortiz, 2012, pp. 232-233). O

método usado foi mimético, uma vez que outro método, com a grande quantidade de

lacunas existentes, podia dificultar a leitura da obra (Figura 143). Para obter uma cor

adequada foi necessario experimentar varias misturas de cores, que foram feitas numa

paleta. A aplicacdo das cores foi realizada com um pincel muito fino, para ndo ultrapassar

os limites das lacunas.

Aplicacao de verniz: De seguida, optou-se por aplicar uma camada de verniz, sendo que

esta ja existia na pintura antes de intervencdo. Para
escolher um verniz adequado para esta pintura,
seguiram-se as seguintes especificagdes: este tem
de proteger a camada pictérica dos agentes
contaminantes, como por exemplo do po; a sua
aplicacdo tem de ser regulada, consoante as
necessidades; tem de ser incolor e ter uma
capacidade de criar uma pelicula brilhante e opaca;
tem de ter uma boa resisténcia a degradacao, para

Figura 144: Aplicacdo do verniz

evitar a sua rdpida substituicdo; tem de ser compativel com materiais que constituem a

obra; tem de ser facil de remover (Ortiz, 2012, pp. 267-268). Seguindo estes principios,

decidiu-se aplicar uma resina Dammar, um verniz transparente, que possui uma boa
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aderéncia e elasticidade (Figura 144). Também é um verniz que envelhece mais devagar

do que muitos outros (Scicolone, 2002, p. 192).

A aplicacéo do verniz foi realizada através de jato de compressdo, aplicando duas deméos
com um intervalo de aproximadamente cinco
minutos. Apos a sua completa secagem deu-se 0
retoque das lacunas com a aplicacdo de Gamblin,
uma tinta feita exatamente para realizar retoques.
Esta foi criada especificamente para substituir as
resinas naturais, que amarelecem e se tornam

insoltveis devido ao processo de foto-oxidacéo e

outras reacdes de degradacdo (Ortiz, 2012, p. 240).

Figura 145: Retoque das lacunas

Os retoques foram realizados s6 em algumas

lacunas, onde as tintas aquarelas escureceram ou ndo ficaram suficientemente escuras
(Figura 145).

Por fim, aplicou-se uma ultima camada de verniz Dammar.
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3.8.2. Documento em papel
Antes de iniciar a intervencdo do documento em papel, realizou-se um teste de
solubilidade de materiais de registo, para saber se a tinta usada na escrita era soltvel ou
ndo em agua, para, assim, conseguir usar esta nos procedimentos consequentes. Para
efetuar o teste aplicou-se uma gota de dgua desionizada na parte escrita (Figura 146), e
em seguida, colocou-se um pouco de papel mata-borréo no ponto onde foi aplicada a gota,
deixando atuar durante alguns segundos. Removido o mata-borrdo, procuraram-se

vestigios coloridos. Este processo foi repetido em quatro pontos e mostrou que a tinta nao

era soltvel em agua (Figura 147).

Figura 146: Aplicagdo de uma gota de dgua | Figura 147: Resultados do teste de solubilidade
desionizada

Remocéo do documento: A intervencdo iniciou-se com a remocdo do documento do
suporte téxtil, para poder tratar do documento com maior seguranca. Para tal foram
experimentados dois métodos, o primeiro envolveu o Humidificador Ultrassénico e o
segundo envolveu o uso da pelicula Simpatex® (é um tipo de tecido impermeavel, mas
"respiravel”, que possui uma membrana impermeavel, a prova de vento e respiravel que
é laminada aos tecidos na sua superficie interna ou ensanduichado entre duas camadas de
tecido) (Tabela 9).
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Tabela 9: Teste de remogéo do documento

Métodos envolvidos/Caracteristicas

Humidificador Ultrassonico

Simpatex

Materiais usados no procedimento

Vapor do Humidificador;
Papel Melinex®;
Espatula arredondada;

Papel absorvente;

Pelicula Simpatex;
Mata-borrdo molhado;
Mata-borréo seco;
Placa retangular;
Peso;

Espétula arredondada;

Tempo de atuagdo

E necessario esperar que o documento

seque, para ndo o danificar;

Durante trés horas;

Resultados obtidos

O papel enrola-se durante a remog&o,
sendo molhado;

Cria lacunas;

N&o sai diretamente, é preciso fazer

muito esfor¢o com a espatula;

O papel sai direito;

N&o se rasga com facilidade;
Demora mais tempo que ©
anterior;

Cria algumas lacunas;

Segundo os resultados obtidos no teste, optou-se pela remocdo através de pelicula

Simpatex, sendo este um método mais seguro e mais eficaz, apesar de demorar mais

tempo (Figuras 148 e 149). Para remover o documento, primeiro foi colocado mata-

borrdo molhado em agua desionizada por cima para molhar o documento, de maneira

equilibrada. Por cima deste pousou-se pelicula Simpatex para manter humidade no papel.

Depois utilizou-se mata-borréo seco para absorver os restos de humidade. Por cima destes

colocou-se um peso.

Figura 148: Processo de remocéo
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Limpeza por via humida: Ato continuo, realizou-se uma limpeza por via humida,

através de imersdo, devido a sujidade (Vifias, 2010, p. 135). A tina foi enchida a um terco

com &gua morna, ao mesmo tempo que se prepararam duas folhas de Reemay, colocando

entre elas o documento.Seguidamente, o Reemay com o documento foi colocado dentro

de tina, pousando primeiro sua parte inferior e depois o restante . Depois passou-se com
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trincha macia por cima, para ajudar na limpeza, com um movimento efetuado do centro

para fora. Apds isso, o documento ficou na tina a atuar durante vinte minutos (Figura

150).

Durante este tempo de atuacdo preparou-se outra tina onde se colocaram dois litros de

agua e trés gramas do hidroxido de calcio (po
branco e alcalino, em polpa de papel, usado como
agente neutralizante (Calvo, 1997, p. 114)), para
realizar uma desacidificacdo. Este processo foi
realizado para interromper o processo de corrosao
do suporte. Passados vinte minutos, o documento
com Remay foi removido da tina de limpeza e
colocado dentro da tina de desacidificacdo. Este

procedimento também durou vinte minutos.

Figura 150: Lavagem do papel

Apbs este procedimento, o documento com Reemay® foi colocado entre duas folhas

mata-borrdo, para a sua secagem e para o devolver a sua forma original. Este processo

eliminou dobras, ondulagdes e enrolamentos. Em seguida, mediu-se o pH do papel, para

saber se este se tinha tornado alcalino ou ndo. Tendo medidas abaixo de sete, decidiu-se

efetuar mais uma lavagem e desacidificacdo. Por fim, o documento foi novamente

colocado para secagem e apos a sua completa secagem realizou-se a planificacdo com

uma prensa. Todo o processo foi realizado com cuidado, para ndo criar ruturas nas fibras

e alteracBes no aspeto da superficie do papel.

documento

Figura 151 : Realizacio de unido do Figura 152: Colocagao dos pesos apds unido
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Fixacdo: Antes de realizar a laminagdo do documento, efetuou-se a fixagao dos pedagos
que se separaram durante a remoc¢do do documento do suporte téxtil e dos vincos que se
encontravam um pouco desviados. A fixacdo dos pedacos foi efetuada com Tilose a 4%.
Antes de colar os pedacos, estes foram colocados no lugar de onde tinham sido retirados,

com ajuda de uma pinga.

A fixacao dos vincos foi realizada para que os sitios desviados fossem fixados perante a
laminacdo. Este procedimento decorreu com a ajuda de papel japonés e Tilose a 4% em
etanol (Figura 151). Por cima das zonas tratadas optou-se por colocar o0 Reemay®, mata-

borréo e pesos (Figura 152).

Laminacdo: Logo apds, realizou-se a laminacdo com papel japonés, para reforcar o
documento. Para isso, o papel foi virado com o verso para cima, aplicando por cima o
Klucel G e, ato continuo, colocou-se um papel japonés muito fino (Vifas, 2010, p. 211).
Por fim, passou-se com dobradeira e colocou-se 0 Reemay®, mata-borrédo e pesos por

cima.

Figura 153: Remocdo de fixacdo Figura 154: Remocdo dos excessos de papel japonés

Remocé&o da fixacao dos vincos: Apds a secagem completa, a fixacdo realizada na frente
foi retirada, com ajuda de um bisturi (Figura 153) e foram igualmente recortados 0s
excessos do papel japonés da laminacdo, com ajuda de régua metalica e um bisturi (Figura
154).
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Preenchimento das lacunas: Logo depois, efetuou-se o tingimento das fibras de celulose
MH 100, para de seguida realizar o preenchimento das lacunas. O tingimento foi feito

com duas tonalidades, uma para zonas mais claras e outra para mais escuras, o qual foi

executado com tintas aquarelas (Figura 155). A
secagem das cores demorou cerca de uma
semana. Apds isso, as particulas foram
esmagadas para obter novamente um pd, depois
estas misturaram-se com o Tilose a 4% em agua
e aplicaram-se nas zonas das lacunas. Por cima
deste, colocou-se um Reemay® e passou-se com

uma dobradeira e por cima foi posto um peso.

Este procedimento repetiu-se em quase todas as

Figura 155: Tingimento das fibras

lacunas, menos naquelas em que se conhece a
continuidade, que sdo nos cantos. Apos completa secagem, em algumas lacunas foi

necessario aplicar alguns retoques, que foram feitos com aquarela.

Acondicionamento do documento: Realizando todos os procedimentos do suporte do
papel, efetuou-se o acondicionamento. Durante a escolha do tipo de acondicionamento
teve-se em conta a natureza da peca, 0s materiais que a constituem, a sua dimensao e
quantidade, e o nivel do seu uso. Sendo assim, a opg&o recaiu na capilha de pelicula
Melinex®. Para tal, foram recortados dois retdngulos com a mesma dimensdo, com cerca
de trés milimetros a mais de cada lado. A sua juncdo foi feita de trés lados, para se

conseguir, se fosse necessario, retirar o documento.

Devolugdo do documento no seu sitio original: Por fim, o documento foi reposto

novamente no verso da pintura. Para escolher a

fita adesiva mais adequada a este fim, realizou-
se um teste com Filmoplast P90 e Scotch Double
Sidad. Para isso, a pelicula Melinex® foi colada
a tela natural através das fitas adesivas, para
verificar qual delas ndo danificava o suporte

téxtil e, a0 mesmo tempo, segurava 0 Melinex®
Figura 156: Teste das fitas com o documento | dentro (Tabela 10, Figuras
156 e 157).
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Figura 157: Resultados (apos remover as fitas)

Tabela 10: Teste de fitas adesivas

isso sai com
dificuldade; sai com
facilidade do
Melinex®; Desfibra o

tecido;

Melinex®, mas sai
com maior facilidade

do tecido;

penetrou bem nas fibras
do tecido, por isso sai

com grande dificuldade;

Aplicacdo  de | Sem calor 40 seg. com calor | 1 min. Com 120°C Apbs 24 horas/
calor/Fitas 60°C no vertical
Filmoplast P90 | Né&o é preciso aplicar | Desfibra um pouco o | Desfibora um pouco o | Nao cai;

grande forca para | tecido durante a sua | tecido durante a sua

remover do tecido | remogdo, mas sai com | remogao; sai com

nem do Melinex®; | facilidade; facilidade do tecido, mas

ndo deixa marcas no com maior facilidade do

tecido; Melinex®;
Scotch Double | Transparente; agarra- | Desfibra o tecido; | Sai com facilidade do | N&o cai;
Sided se bem ao tecido, por | agarra bem 0 | Melinex®, mas o adesivo

Analisando os resultados obtidos no teste, chegou-se a concluséo de que a melhor opgéao

seria a Filmoplast P90 que, apesar de sair com maior facilidade do suporte téxtil, ndo o

danifica e ndo desfibra como acontece no caso de Scotch Double Sided. Sendo assim, o

Filmoplast P90 foi colocado no verso da pelicula Melinex® em seis zonas, com mais ou

menos a mesma distancia entre si. A sua colocacdo foi realizada em C. Apds a sua
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aplicacdo, por cima do suporte téxtil colocou-se um peso, durante dez minutos, para

ajudar a colar a fita adesiva.

Figura 158:

Fotografia final - frente

Figura 159: Fotografia final - verso
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4. Plano de conservacdo preventiva do Museu e

recomendacoes para a preservacao das obras

Apobs a intervencdo de conservacao e restauro, as pinturas foram colocadas na reserva do
Laboratério de Pintura e Escultura do IPT, sendo este um espaco monitorizado
regularmente, para evitar grandes flutuacdes de HR e T. As obras irdo ficar no laboratoério
até ao transporte para o Museu Militar de Lisboa, onde ambas as pinturas vao ser
colocadas nos locais da exposi¢éo. No caso de Mouzinho de Albuquerque, a pintura ficara
na sala de Mouzinho de Albuquerque (piso 0), enquanto o General de Brigada Jose Maria

Gomes vai para a sala de Lutas Liberais ou as reservas (piso 1) (Anexo C.2).

No Museu Militar existe um Plano de Conservacdo Preventiva que trata todas as pecas
presentes no Museu, tentando separar 0s objetos orgéanicos dos inorganicos. Sendo assim,
o0 Plano referido divide-se em oito categorias, seguranca, monitorizagédo e controlo
ambiental e biologico, manutencdo de equipamentos técnicos, organizacdo dos espagos,
limpeza de espacos, equipamentos e acervo, circulacdo de bens culturais, formacao de

recursos humanos e publico.

O primeiro ponto do Plano de Conservacdo Preventiva engloba os procedimentos
necessarios para a sua prevencdo e resolucdo. Este plano ndo esta explicado no Plano de
Conservacao Preventiva, uma vez que faz parte do Plano de Seguranca e Emergéncia do
Estado-maior do Exército. Este foi criado de forma a garantir a protecdo e integridade de
todas as pessoas que ai prestam servico. Para o efeito, hd no edificio camaras de
vigilancia, as quais estdo reforcadas pela presenca de seguranca ai existente. O Museu
Militar também dispde de detetores de incéndio, ligados diretamente ao Regimento de
Sapadores de Bombeiros, tal como extintores colocados em locais visiveis e de facil

acesso.

O segundo ponto abrange a monitorizacdo e controlo ambiental através de dataloggers
em cada sala, sendo a presenca destes dispositivos mais significativa nas salas maiores.
Este método, usado adequadamente, permitiriaa recolhada T, HR, raios UV e luminancia
continua sem necessidade de meios humanos, mas, ndo sendo assim, sera necessario
recolher os dados uma vez por més, tal como verificar a bateria dos dispositivos
regularmente. Os dados recolhidos seriam tratados pelo técnico de conservacgéo e restauro
do Museu, e, com esta informagdo poder-se-ia caracterizar, controlar e determinar se um

determinado espaco apresenta os valores apropriados dos fatores em causa para a colecéo.
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Em relagdo a monitorizacdo e controlo bioldgico, a presenca de funcionarios permite

verificar a existéncia de pragas e/ou pestes.

O terceiro ponto engloba a manutencéo e a fiscalizacdo periodica dos todos os sistemas,
incluindo alarmes, extintores, sistemas de controlo ambiental e biol6gico. Esta deve ser
realizada por profissionais qualificados. No caso da organizagdo dos espacos, 0s objetos
de diferentes naturezas devem ser alvo de um compromisso, tendo em conta as
necessidades especificas de conservagdo de cada bem cultural tal como acontece com o
controlo ambiental e a iluminacéo. O espaco deve ser otimizado através do uso de material
de armazenamento proéprio, indicado para cada objeto. Também devem ser criadas areas

especificas com critérios especiais, como o do material constituinte.

A limpeza do espaco € um fator muito importante na conservacao preventiva do acervo.
O Plano de Conservacdo Preventiva do Museu propde seguir a forma e o método de
limpeza da norma interna NEP do Museu (Norma de Execucao Permanente). O ponto seis
fala sobre 0 manuseamento dos bens culturais, que deve ser realizado tendo em conta o
material do bem em questdo e o seu estado de conservacéo, identificando 0s seus pontos
fortes e fracos. No caso da circulacdo externa de bens, ttém de ser seguidas as Normas
Gerais dos Museus e das Colecoes Visitaveis do Exército, que ndo estdo explanadas no
Plano. O ponto sete abrange os trabalhadores do Museu, sendo que estes devem ser
qualificados e habilitados para as func@es que realizam, e, para isso, tém de frequentar
cursos que lhes possibilitem adquirir os conhecimentos necessarios. Em relagdo ao
publico, este deve ser alertado sobre as regras de comportamento, as quais devem estar

afixadas em locais visiveis.

Apesar de ja existir um Plano de Conservacdo Preventiva, 0 Museu continua a apresentar
alguns problemas, o que significa que o Plano ndo esta a ser usado na sua totalidade. Para
minimizar o aparecimento de novos riscos para as pinturas ja tratadas, sugere-se a tomada
de algumas medidas, nomeadamente no que se refere ao armazenamento das pinturas nas

reservas, hem como ao controlo da luz, T e HR.

No caso das reservas, estas devem ser organizadas por areas distintas e autbnomas, para
facilitar o acesso a cada objeto e aumentar a sua seguranga. Para as pinturas é importante
arranjar um equipamento proprio, como, por exemplo, as estantes, 0 que vai ajudar a
otimizar o espago disponivel e, a0 mesmo tempo, vai ser Util para todas as pinturas que
ndo forem expostas (IMC, 2007; p. 74).
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No que respeita a incidéncia de luz, a sala de Mouzinho de Albuquerque, tal como a sala
das Lutas Liberais, possui vérias janelas, permitindo que em certas alturas do dia o sol
incida diretamente nas paredes onde estdo expostas as pinturas. A luz tem um efeito
cumulativo nos objetos, podendo a exposicao regular e prolongada causar danos graves e
irreversiveis, como desencadear e acelerar reacdes fotoquimicas que contribuem para a
degradacdo dos objetos, provocando desvanecimento e envelhecimento acelerado. Tal
como 0s materiais organicos e a luz, sdo ainda sensiveis alguns materiais inorganicos, o
que envolve outros objetos do Museu (IMC, 2007, pp. 97-98). Sendo assim, é importante,
para além das medicdes regulares, colocar nestes locais filtros ultravioleta, persianas ou
estores, que ajudem na reducdo e no controlo dos niveis de iluminacdo e de radiacdo
ultravioleta, e, ainda assim, torna-se necessario ter cuidado com a iluminacéo direta pelo
sol (IMC, 2007, p. 57). No caso de iluminacdo por meio de lampadas, a melhor solugédo
sera 0 uso de lampadas LED (Diodo Emissor de Luz), visto que ndo emitem radiacdo

ultravioleta, uma solucéo ideal para um Museu.

Visto que as pinturas se situam préximo das portas, janelas e corredores, 0 que as sujeita
acondicdes de T e HR desadequadas, recomenda-se monitorizar e controlar estes aspetos.
As recomendacdes acima descritas, no Plano de Conservagdo Preventiva do Museu
Militar, sdo adequados e ndo necessitam de grandes esforcos da parte dos funcionarios,
visto que para controlar a T e HR podem ser usados os desumidificadores e aquecedores,

que ja fazem parte do Museu.
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Consideracoes finais

Este relatorio tem como finalidade o estudo desenvolvido e a intervencao realizada sobre
duas pinturas em tela: Mouzinho de Albuquerque e General de Brigada José Maria
Gomes, do Museu Militar de Lisboa. Ambas as pinturas se encontram no Museu ha
bastante tempo. No caso de Mouzinho de Albuquerque, a pintura foi realizada a partir de
uma encomenda do préprio Museu em 1952, para fazer parte de uma exposicao, e desde
essa data permanece no Museu. No caso do General de Brigada Jose Maria Gomes, a
pintura encontra-se no Museu desde 1957.

Ao longo deste estagio foi realizado um estudo historico, artistico e iconogréafico das
ambas as obras. No caso da pintura General de Brigada José Maria Gomes os dados
recolhidos ajudaram a descobrir que Antonio Marini ndo é, possivelmente, o autor do
retrato em causa. Apds alguns estudos, pensa-se que possivelmente foi executado por
Giorgio Marini, dado que este pintava em varias técnicas e encontrava-se em Portugal em
1875. Com a caracterizacdo do material e da técnica foi possivel perceber quais 0s
materiais e as técnicas usados pelos pintores naquela época.

Ambas as pinturas apresentavam alguns restauros, que no caso de Mouzinho de
Albuguerque se encontravam no seu suporte e na camada pictorica. Estes ndo colocavam
em risco a sua integridade, pelo que nédo foi necessario remové-los. No caso do General
de Brigada José Maria Gomes, estes situavam-se na camada pictorica, alterando a sua

cor, por isso deviam ser removidos.

O diagnostico do estado de conservacdo mostrou as alteracfes das pinturas e as suas
possiveis causas. Em ambos os casos existem também as marcas e incisdes que se situam
no verso, as quais ndo prejudicam a pintura, mas mostram que estas estiveram em uso.
De seguida, foram estabelecidos os principios de intervencdo a partir dos principios
adotados pelos autores Salvador Mufioz Vifias e Barbara Apelbaum, tendo também em
consideracdo os principios éticos estabelecidos pelo Cddigo de Etica da European
Confederation of Conservator-Restorer’s Organisations (E.C.C.0.), o que permitiu
realizar uma intervencao de conservacéo e restauro mais equilibrada e adequada para cada

uma das pinturas.

Durante intervencdo surgiram algumas surpresas. No verso da pintura General de
Brigada José Maria Gomes havia um documento, que inicialmente se pensou deixar na

obra, no entanto, apos realizar os testes de remogéo foi decidido remové-lo e traté-lo, a
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fim de o preservar para as geracoes futuras. Por isso, durante este estagio foram realizadas

trés intervencgdes, de duas pinturas e de um documento em papel.

Ao longo do trabalho surgiam novas perguntas as quais se tentou responder ao longo do
estudo e intervencgéo. A primeira questdo com que descaramos durante o estudo das obras,
foi a questdo de identificacdo dos pintores que fizeram as obras. No caso da obra
Mouzinho de Albuquerque a principal pergunta que surgiu, foi sobre a pintura original.
Por que motivo foi esta executada, uma vez que Columbano executava a maioria das

obras por encomenda?

A principal questdo com que nos depardmos durante a intervencao nas obras, foi a questao
ética de alguns dos procedimentos, como por exemplo das grades. E necessério remover
as grades? A sua remocéo ajuda em alguns dos tratamentos? Este procedimento ndo vai
danificar mais as obras? No caso do documento, quanto mais estudava a obra mais
duvidas e perguntas surgiam. A maior de todas foi em relacdo ao nome do pintor e a data

de sua realizacédo.

Em suma, todo o trabalho realizado se revelou um desafio permanente, devido as
constantes surpresas surgidas quer ao longo da pesquisa, quer durante a realizacdo do
trabalho, mas foi, sem duvida alguma, uma experiéncia desafiante e pedagogica, que
permitiu crescer, aprender e a0 mesmo tempo divulgar a importancia da Conservacao e

Restauro.
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Anexos

A. Mouzinho de Albuquerque

A.1. O retratado

Joaquim Augusto Mouzinho de Albuquerque nasceu a 12 de novembro de 1855 na Quinta
da Vérzea, nos arredores da Batalha. O seu batizado aconteceu na Igreja de Santa Maria
da Vitoria. Era filho do major de engenharia, José Diogo de Mascarenhas Mouzinho de
Albuquerque e de D. Maria Emilia Pereira da Silva de Bourbon Mouzinho de
Albuquerque. Os pais deram-lhe uma educacéo catdlica e bastante rigida, com base nos

valores morais tradicionais (Nunes; 2003; p. 17) (Nunes; 1955).

Com o tempo, interessou-se pela histéria da prépria familia, propriamente do seu avo,
Luis Mouzinho. Esse avd desembarcou com D. Pedro 1V, durante as guerras liberais,
avancando assim até ao Porto. Batendo-se contra 0 Marqués de Saldanha na batalha de
Torres Vedras perdeu a vida. Este facto foi muito marcante para Mouzinho, quando
estudava a sua bibliografia. Era ainda jovem, quando a avé lhe entregou as insignias da
Ordem da Torre Espada, do seu avO, e lhe teria dito “Guarda-as. S3o para ti”.
Acrescentando “Faz por ganhé-las. Es Mouzinho e és soldado”. Estas palavras ficaram-
Ihe na memoria, o que contribuiu para uma maior admiracdo pelo seu avé (Nunes; 2003;
pp. 17-18).

Desde muito cedo, Mouzinho mostrou a sua habilidade militar, subindo muito depressa
na hierarquia militar. Estudou no Colégio Militar, mas com 16 anos decidiu tornar-se um
voluntario no Regimento de Cavalaria 4. Dois anos mais tarde passou de sargento
graduado a aspirante a oficial, no Regimento de Cavalaria 8 (RC8). Em 1877 foi
promovido a alferes graduado do RC8, pelo decreto de 17 de dezembro de 1876, e voltou
para RC4. Em 1879, matriculou-se nas faculdades de Matematica e Filosofia, na
universidade de Coimbra. Pouco tempo depois passou a alferes efetivo e ingressou no
Regimento de Cavalaria 6 (Nunes; 2003; p. 18).

Na Lusa Atenas, apaixonou-se por sua prima, D. Maria Jose de Albuquerque Mascarenhas
de Mendonca Gaivdo, com quem casou e viveu até a morte. Quando se preparava para
finalizar o curso, sofreu um acidente caindo do cavalo, agravando, desse modo, uma
enfermidade Ossea de uma perna. Esse trauma imobilizou-o temporariamente,
impossibilitando-o de completar o quarto ano de estudos. Em 1884, por decreto-lei, foi
promovido a tenente, sendo colocado no Real Colégio Militar, em Lisboa. Trabalhou
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como regente de estudo durante dois anos. Em 1886 foi promovido a capitéo, assim como
foi chamado a prestar servico na india, no servico de fiscalizagdo do Caminho de Ferro
de Mormugdo. Dois anos mais tarde, na mesma provincia, assumiu o cargo de Secretario-
Geral, onde comecou a ganhar experiéncia em assuntos governativos. Foi na India que

percebeu que a acdo militar era o que verdadeiramente o motivava (Nunes; 2003; p. 19).

Em 1890, por decreto de 24 de dezembro, foi promovido a major. No mesmo ano deixa
a India e assume o cargo de governador do distrito de Lourenco Marques, em
Mocambique, onde comecou as suas funcbes em circunstancias dificeis, com a
deterioracdo das relagdes entre Portugal e Inglaterral®. Como desafio, para Mouzinho,
foram a vigilancia contra os ingleses, impedindo-os de tomar terra portuguesa, impor a
autoridade sobre o Gungunhana e tomar medidas para equilibrar as financas da
administracdo do distrito. Como governador conseguiu proceder a algumas melhorias,
sobretudo a nivel das condices financeiras e econdmicas e regularizou a administracdo
de fazenda (Nunes; 2003; pp. 21-22). Algum tempo depois demitiu-se, pois discordava
das orientacdes impostas, preferindo mesmo renunciar aos galGes de major e, apos trés

anos, voltar a Metropole como capitdo do exército (Freira; 1980; p.24).

Em 1894, Mouzinho regressa a Mog¢ambique, como comandante de um Esquadréo de
Lanceiros, que se foram juntar as forcas da expedicao militar que ia procurar dominar as
rebelides indigenas no Sul de Mocambique. Foi ai que Mouzinho de Albuquerque se
destacou, nomeadamente nas campanhas militares que levariam a prisdo do Chefe Vatua
Gungunhana. A 11 de Novembro de 1895, as tropas comandadas por Antdnio Enes, entre
as quais se encontrava Mouzinho, tomaram e incendiaram Manjacaze, a residéncia
principal de Gungunhana, levando a fuga deste. Por isso, Antonio Enes, Comissario Régio
em Mocambique, pediu refor¢os ao Governo portugués, o que néo Ihe foi concedido, e,
por tal, decidiu terminar a sua misséo e regressar a Portugal. Em consequéncia, a 10 de
dezembro de 1895, Mouzinho de Albuquerque foi nomeado Governador Militar do
Distrito de Gaza e prosseguiu com a campanha militar, decidindo que a melhor solucéo
para assegurar a soberania portuguesa sobre os territérios do Império de Gaza so poderia
ser conseguida com a prisdo ou a morte de Gungunhana. Apds uma marcha de trés dias

em diregdo a Chaimite, as tropas dirigidas por Mouzinho cercaram a povoagéo, prendendo

10 0s portugueses queriam ligar Angola a Mogcambique, num plano de ocupacdo desenhado hum mapa
com a cor-de-rosa, pelo que ficou conhecido como Mapa Cor de Rosa (Nunes; 2003; p.21)
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0 Chefe Vatua e grande parte da sua familia. No dia 6 de janeiro de 1896, Gungunhana e
0s outros prisioneiros foram entregues ao Governador-Geral da col6nia, Conselheiro
Joaquim da Graga Correia e Lanca (Capelo, et. al.; 1994; p. 244). O governo de Gaza foi
curto, mas também marcante por duas preocupacGes militares, que é a prisdo do

Gungunhana e a campanha do Maputo (Nunes; 2003; p. 37).

Depois dos acontecimentos em Chaimite, Mouzinho aceitou com entusiasmo 0 novo
cargo do governador-geral, em cujo cargo se destacam as campanhas militares dos
Namarrais e do Norte do distrito de Mocambique. No dia 27 de novembro de 1896 foi
nomeado comissario régio em Mogambique e, no ano de 1897, Mouzinho de Albuquerque
regressa a Lourengco Marques, mas estando cansado resolve vir a Metrdpole, para
recuperar forcas e tratar alguns de assuntos nos ministérios de interesse para
Mocambique. A 22 de Abril de 1898 partiu de Lisboa para Lourenco Marques, onde
chegou a 19 de maio. No inicio de julho do mesmo ano, saiu um decreto-lei que limitava
0s poderes dos comissarios régios, o que fazia depender muito a sua ac¢do da deciséo do
ministério. Por essa razdo, Mouzinho ndo conseguia competir com as colonias vizinhas
cujos governadores tinham um poder maior do que o seu. Apods alguma troca de

correspondéncia com Lisboa a sua demissao foi aceite (Nunes; 2003; p. 48, 63, 70).

No dia 8 de janeiro de 1902, Mouzinho de Albuqguerque suicidou-se. Existem varias
explicacdes para o sucedido, alguns pensam que tinha um motivo concreto para o fazer,
outros pensam que foi um ato de alguém que ja ndo se identificava com o meio em que

Se encontrava.
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A.2. Documentos do Museu Militar
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A.3. Exames e Analises realizados

A.3.1. Analises estratigraficas

- :

Estratigrafias- Amostras B1-B9

Na figura acima estdo assinalados os pontos de onde foram retiradas as amostras para as
estratigrafias da pintura Mouzinho de Albuquerque.
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Cor a superficie: branco
Estado de conservacéo: original

1-Branco- camada heterogénea com particulas cinzentas com espessura com cerca
de 90 pum;

2-Castanho-escuro- camada homogénea, com espessura de 10 um;

3-Branco-acinzentado- camada heterogénea com particulas brancas e castanhas
com espessura de 25 um;

4-Branco-creme- camada heterogénea com particulas cinzentas e castanhas com
espessura de 30 um;

Figura A.3.1.1: Corte estratigrafica da amostra B1

Cor a superficie: vermelho
Estado de conservacéo: original

1- Branco- camada heterogénea com particulas cinzentas com espessura com
cerca de 90 pum;

2- Castanho-escuro- camada homogénea com espessura de 10 pm;
3- Branco- camada homogénea com espessura de 10 pm;
4- Vermelho-escuro- camada homogénea com espessura de 10 pm;

5-Vermelho- camada heterogénea com particulas brancas, com espessura de 20
Hm;

Figura A.3.1.2: Corte estratigrafica da amostra B2

Cor a superficie: castanho
Estado de conservacéo: original
1-Branco- camada heterogénea com particulas cinzentas com espessura de 90 pm;
2-Castanho-escuro- camada homogénea com espessura de 10 um;

3-Cinzento- camada homogénea com espessura de 15 pum;

Figura A.3.1.3: Corte estratigrafica da amostra B3

Cor a superficie: azul-claro
Estado de conservacéo: original
1-Branco- camada heterogénea com particulas cinzentas com espessura de 90 pum;
2-Castanho-escuro- camada homogénea com espessura de 10 um;
3-Cinzento- camada homogénea com espessura de 15 um;
4-Castanho-escuro- camada homogénea com espessura de 10 um;

5-Cinzento- camada é homogénea, que apresenta a espessura de 2 um;

Figura A.3.1.4: Corte estratigrafica da amostra B4
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Cor a superficie: verde-claro
Estado de conservacéo: original
1-Branco- camada heterogénea com particulas cinzentas e com espessura de
60 um;
2-Castanho-escuro- camada homogénea com espessura de 10 pum;
3-Castanho-claro- camada heterogénea com particulas brancas e com
espessura de 15 um;

4-Verde-claro- camada homogénea com espessura de 15 um;

Figura A.3.1.5: Corte estratigrafica da amostra B5

Cor a superficie: carnagdo
Estado de conservagao: original
1-Branco- camada heterogénea com particulas cinzentas com espessura de
90 um;
2-Castanho-escuro- camada homogénea com espessura de 10 um;
3-Castanho- camada homogénea com espessura de 12 um;
4-Castanho-claro- camada homogénea com espessura de 15 um;

Figura A.3.1.6: Corte estratigrafica da amostra B6

Cor a superficie: amarelo

Estado de conservacao: original
1-Branco- camada heterogénea com particulas cinzentas e castanhas, com
espessura de 90 pm;
2-Castanho-escuro- camada heterogénea com particulas brancas e com
espessura de 20 um;
3-Castanho- camada homogénea com espessura de 20 pum;

Figura A.3.1.7: Corte estratigrafica da amostra B7

Cor a superficie: azul-escuro

Estado de conservacéo: original
1-Branco- camada heterogénea com particulas cinzentas e com espessura de
90 pm;
2-Castanho-escuro- camada heterogénea com particulas brancas com
espessura de 10 pm;
3-Castanho- camada homogénea com espessura de 10 um;
4-Cinzento- camada homogénea com espessura de 15 pm;
5-Castanho-claro- camada homogénea com espessura de 10 pum;

Figura A.3.1.8: Corte estratigrafica da amostra B8
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Cor a superficie: castanho
Estado de conservacdo: repinte
Branco- camada heterogénea com particulas cinzentas e castanhas, com espessura
de 90 pum;
Castanho-escuro- camada homogénea com espessura de 10 pm;
Cinzento-acastanhado- camada homogénea com espessura de 15 pm;
Branco- camada homogénea com espessura de 10 um;

Figura A.3.1.9: Corte estratigrafica da amostra B9

CF Doutor Vitor Gaspar — LFQRX do IPT

A.3.2. Fotografias de IV através de Multiespectral

Figura A.3.3.1: Fotografia de IV através de Multiespectral, CF Paulo Sande
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A.3.3. Espetros de FRX

Figura A.3.3.1: Espetro FRX do fundo, correspondente a amostra M1, CF Doutor Vitor Gaspar —
LFQRX do IPT

Figura A.3.3.2: Espetro FRX do branco, correspondente a amostra M2, CF Doutor Vitor Gaspar —
LFQRX do IPT
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Figura A.3.3.3: Espetro FRX de azul-escuro, correspondente a amostra M3, CF Doutor Vitor Gaspar —
LFQRX do IPT

Figura A.3.3.4: Espetro FRX do amarelo, correspondente a amostra M4, CF Doutor Vitor Gaspar —
LFQRX do IPT
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Figura A.3.3.5: Espetro FRX do vermelho, correspondente a amostra M5, CF Doutor Vitor Gaspar —
LFQRX do IPT

Figura A.3.3.6: Espetro FRX da carnacéo, correspondente a amostra M6, CF Doutor Vitor Gaspar —
LFQRX do IPT
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Figura A.3.3.7: Espetro FRX da carnagdo, correspondente a amostra M7, CF Doutor Vitor Gaspar —

LFQRX do IPT

Figura A.3.3.8: Espetro FRX da carnacéo, correspondente a amostra M8, CF Doutor Vitor Gaspar —
LFQRX do IPT
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A.4. Mapeamentos

A.4.1. Mapeamento de danos e patologias (frente)

B L2cuna ao nivel do suporte | Lacunas ao nivel da camada pictérica
" Incisdo [ Desgaste da camada pictérica
Rasgoes

- Lacunas ao nivel de prepara¢do e da camada pictérica
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A.4.2. Mapeamento de danos, patologias, marcas e incisdes (verso)

- Fissuras . Marcas de giz

Identificacdo da obra Marcas e incisdes . Tinta branca
B Marcas de estEncil . Ataque de incetos Marcas de agrafos
xilofagos

.\—y GARANTIECE E\] LL
SUB TISSY

J.M. PAILLAR 8
GARANTIE ¢ N
SUB TISS
&\,//////f
//’
/,/ - e — / _ —_—
AT N 2 e
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A.4.3. Mapeamento dos restauros antigos

- Retoques
U

Y
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A.5. Testes prévios ao tratamento

A.5.1. Teste de resisténcia da camada pictorica

. White Spirit
@ Agua desionizada

Na figura acima estdo assinalados os pontos onde foram testados Agua desionizada e
White spirit
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Cores testados/ Reagentes Agua desionizada WS
Branco XXX XXX
Amarelo XXX XXX
Azul de calcas XXX XXX
Verde de calgas XXX XXX
Castanho fundo XXX XXX
Azul traje XXX XXX
Preto XXX XXX
Castanho bigode XXX XXX
Carnacdo clara XXX XXX
Carnacdo escura XXX XXX
Vermelho XXX XXX
XXX- boa resisténcia; xx- média resisténcia; x- fraca resisténcia;

A.5.2. Comportamento da tela perante temperatura, pressao e humidade

Zonas testadas/ Prova Temperatura Humidade Pressdo
Suporte XXX XXX XXX
Camada preparatdria XXX XXX XXX
XXX- bom comportamento; xx- médio comportamento; x- fraco comportamento;
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B. General de Brigada José Maria Gomes

B.1. O retratado

Sabe-se pouco sobre a vida do José Maria Gomes, este tera nascido a 11 de margo de
1807 (?), na vila de Chaves e morreu a 9 de agosto de 1881. O seu pai era comissariado,
que acompanhava a divisdo de voluntarios reais para o Brasil, para onde nao podia levar
sua familia. Porém, depois de 1816, chamou a familia toda para o Rio de Janeiro, mas
quando esta chegou, a divisdo partiu para o seu destino, deixando ordem para que o filho
mais velho fosse para a companhia do pai. Sendo assim, José Maria Gomes, acompanhado
por um capitdo de cavalaria, partiu para Santa Catarina onde foi entregue ao seu pai. A
partir dai, José Maria Gomes comecou a sua carreira nas armas e recebeu formacéo de
militares experimentados nas campanhas da guerra peninsular. Apds a morte do seu pai,
foi mandado para o Rio de Janeiro, onde frequentou a academia militar. Estando ja em
servico ativo, pediu a transferéncia para a Arma de Infantaria. Sendo assim, foi colocado
no 2° Batalhdo de Cacadores do Rio de Janeiro, com o qual fez a campanha de
Montevidéu entre 1822 e 1823. No dia 24 de junho de 1824, foi promovido a Alferes, e
enviado para o 1° Batalhdo da mesma Arma (P., V., 1881).

Tornou-se Tenente em 11 de Setembro de 1832, Capitdo em 24 de julho de 1834, Major
em 19 de abril de 1847, Tenente-Coronel em 29 de Abril de 1851. Em 24 de Dezembro
de 1860 foi promovido a Coronel, e como tal comandou o Regimento de Infantaria n® 11,
de Abrantes. Também foi chefe do Estado-Maior da 10% Divisdo, nos Acores, onde
comandou a Subdivisdo Militar de Honra. Tornou-se General de Brigada em 18 de
novembro de 1869, e como tal comandou a Subdivisdo Militar de Faro e a 5% Divisao
Militar de Acores. Também foi nomeado Inspetor dos Corpos de Infantaria e de
Cacadores e atingiu a reforma em 1879 no posto de General de Divisdo (Costa, 2005, p.
54).
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B.2. Documento do Museu Militar
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B.3. Exames e Analises realizados

B.3.1. FTIR
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Figura B.3.3.1: Espetro de FTIR referente & analise da camada preparatoria da amostra PJG1. Materiais

identificados sdo: sulfato de bério, 6leo de linhaga e litopone CF Doutor Vitor Gaspar — LFQRX do IPT

Os espetros de comparagdo foram obtidos no site de Database of ATR-FT-IR spectra of
various materials: https://spectra.chem.ut.ee/#:~:text=Skip%20to%20content-
,Database%200f%20ATR%2DFT%2DIR%20spectra%200f%20various%20materials,-

ATR%2DFT%2DIR, onde, a amarelo, esta assinalado 6leo de linhaca, a preto o sulfato

de bario e a verde o litopone.
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https://spectra.chem.ut.ee/#:~:text=Skip to content-,Database of ATR-FT-IR spectra of various materials,-ATR-FT-IR
https://spectra.chem.ut.ee/#:~:text=Skip to content-,Database of ATR-FT-IR spectra of various materials,-ATR-FT-IR
https://spectra.chem.ut.ee/#:~:text=Skip to content-,Database of ATR-FT-IR spectra of various materials,-ATR-FT-IR

B.3.2. Analises estratigraficas

¢ H -‘1;.’;'_“ 5 0 ¢

A& J,'Au_l.'fiit:‘_’ §

UD WR o
= |

Estratigrafias- G1- G11

Na figura acima estdo assinaladas as areas de recolha das amostras para as estratigrafias

na pintura General de Brigada José Maria Gomes.
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Cor a superficie: azul-claro
Estado de conservagéo: repinte
1- Branco-amarelado- camada heterogénea com particulas cinzentas, com espessura
de 100 um (possivelmente duas camadas de branco);

2-Branco cinzento- camada homogénea, com espessura de 15 um;

Figura B.3.2.1: Corte estratigrafico da amostra G1

Cor a superficie: azul-claro
Estado de conservacéo: original
1-Branco- camada heterogénea com particulas laranjas e castanhas, com espessura
de 100 pm;
2-Branco- camada homogénea, com espessura de 10 pm;

3-Castanho- camada homogénea, com espessura de 15 pm;

Figura B.3.2.2: Corte estratigrafica da amostra G2

Cor a superficie: verde-salada
Estado de conservacéo: original
1-Branco- camada heterogénea com particulas castanhas, com espessura de 100 pum;
2-Azul-escuro- camada homogénea, com espessura de 10 um;

3-Azul-claro- camada homogénea, com espessura de 20 um;

Figura B.3.2.3: Corte estratigrafica da amostra G3

Cor a superficie: azul-escuro
Estado de conservacéo: original
1-Branco- camada heterogénea com particulas castanhas, com espessura de 60 pum
(possivelmente duas camadas de branco);
2-Azul-escuro- camada homogénea, com espessura de 15 um;
3-Castanho- camada homogénea, com espessura de 20 pum;

Figura B.3.2.4: Corte estratigrafica da amostra G4
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Cor a superficie: azul-claro
Estado de conservacéo: original
1-Branco- camada heterogénea com particulas castanhas, com espessura de 100 um
(possivelmente duas camadas de branco);
2-Azul-claro- camada homogénea, com espessura de 15 pum;
3-Azul-escuro- camada homogénea, com espessura de 10 um;

Figura B.3.2.5: Corte estratigrafica da amostra G5

Cor a superficie: castanho

Estado de conservacdo: original
1-Branco- camada heterogénea com particulas cinzentas, com espessura de 20 pm;
2-Castanho-avermelhado- camada heterogénea com particulas brancas e castanhas-
escuras, com espessura de 18 pm;
3-Castanho- camada homogénea, com espessura de 12 um;
4-Castanho-escuro- camada heterogénea com particulas cinzentas, com espessura de
15 pm;

5-Castanho-claro- camada homogénea, com espessura de 10 pum;

Figura B.3.2.6: Corte estratigrafica da amostra G6

Cor a superficie: carnacéo

Estado de conservacéo: original
1-Branco- camada heterogénea com particulas cinzentas, com espessura de 60 pum;
2-Castanho-claro- camada homogénea, com espessura de 12 pum;
3-Branco-amarelado- camada heterogénea com particulas vermelhas, com espessura
de 10 pum;
4-Castanho-claro- camada heterogéneas com particulas cinzentas, com espessura de
30 pm;

Figura B.3.2.7: Corte estratigrafica da amostra G7

Cor a superficie: vermelho

Estado de conservacéo: original
1-Branco- camada heterogénea com particulas castanhas, com espessura de 80 pm;
2-Castanho-escuro- camada heterogénea com particulas castanhas-escuras, com
espessura de 10 pm;
3-Castanho-claro- camada homogénea, com espessura de 10 um;
4-Vermelho-alaranjado- camada homogeénea, com espessura de 15 um;

5-Vermelho-escuro- camada homogénea, com espessura de 20 um;

Figura B.3.2.8: Corte estratigrafica da amostra G8
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Cor a superficie: castanho-escuro

Estado de conservacéo: original
1-Branco- camada heterogénea com particulas cinzentas, com espessura de 80 pum;
2-Amarelo-escuro- camada homogénea, com espessura de 15 um;
3-Amarelo-claro- camada homogénea, com espessura de 18 um;
4-Azul-escuro- camada homogénea, com espessura de 10 um;
5-Azul-claro- camada homogénea, com espessura de 10 um;

6-Castanho- camada homogénea, com espessura de 20 um;

Figura B.3.2.9: Corte estratigrafica da amostra G9

Cor a superficie: amarelo

Estado de conservacéo: original
1-Branco- camada heterogénea com particulas cinzentas, com espessura de 60 pum;
2-Amarelo-creme- camada heterogénea com particulas brancas e castanhas, com
espessura de 30 um;
3-Branco-escuro- camada homogénea, com espessura de 30 pum;
4-Castanho-claro- camada homogénea, com espessura de 10 pum;
5-Amarelo- camada homogeénea, com espessura de 12 pm;

6-Castanho- camada homogénea, com espessura de 15 um;

Figura B.3.2.10: Corte estratigrafica da amostra G10

Cor a superficie: branco
Estado de conservacéo: original
1-Branca- camada heterogénea com particulas cinzentas, com espessura de 60 pum;
2-Amarelo- camada homogeénea, com espessura de 20 pum;
3-Branco- camada homogénea, com espessura de 40 pm;

4-Castanho- camada homogénea, com espessura de 40 pm;

Figura B.3.2.11: Corte estratigrafica da amostra G11

CF Doutor Vitor Gaspar — LFQRX do IPT
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B.3.3. Fotografias de IV através de Multiespectral

Figura B.3.3.1: Fotografia de IV através de Multiespectral, CF Paulo Sande
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B.4. Mapeamentos

B.4.1. Mapeamento de danos e patologias (frente)

. Incisado;

.~ Llacunas ao nivel da camada pictorica e de preparagdo;
Lacunas ao nivel da camada pitorica;

I Enfolamentos concavos;

B Eenfolamentos convexos;
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B.4.2. Mapeamento de danos e patologias (verso)

Marcas de escorrencias:

B Liquenes;
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B.4.3. Mapeamento dos restauros antigos

4

Retoques;

Reforco de area fragilizada;

134



B.4.4. Mapeamento das inscri¢cdes e marcas

Orificios;
. Papel colado; . Inscricbes; B Marcas de agrafos;

- - -
- | \

Retrato do General de Brigada
_|._I. ill_'l-\. :-'Lll'l'!_“'
pintado pelo artista Antonio Marini

!'[' Ih."'-\.

) =2

135



B.4.5. Mapeamento das patologias no documento

‘sauanbyy 7 bupoy [

{SEIDUB.II0ISE Bp SEIIEN . ‘seunaeq .
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B.5. Testes prévios ao tratamento
B.5.1. Teste de resisténcia da camada pictorica

. Agua desionizada
B White Spirit

Na figura acima estdo assinalados os pontos onde foram testados Agua desionizada e
White spirit
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Cores testados / Reagentes Agua desionizada WS
Branco XXX XXX
Amarelo XXX XXX
Verde XXX XXX
Azul fundo XXX XXX
Azul-claro medalha XXX XXX
Azul-escuro medalha XXX XXX
Azul traje XXX XXX
Castanho fundo XXX XXX
Castanho cabelo XXX XXX
Carnagéo XXX XXX
Vermelho XXX XXX

XXX- boa resisténcia; xx- média resisténcia; x- fraca resisténcia;
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C. Museu Militar de Lisboa

C.1. Medicao de Temperatura e de Humidade Relativa

out/18

nov/18

dez/18

jan/19

fev/19

mar/19

abr/19

mai/19

2

9
11
16
19
23
25
26
30

6
13
16
18
20
22
23
27
29

4

6
11
13
14
18
20
21

3

4

5

8
12
14
19
21
22
26
28

1

7

8
12
14
15
19
22
26

4

5

9
11
12
16
18
23
26
30

2

7

9
10
14
16
17
21
23
30
31

Sala de Mouzinho
H- Manha H-Tarde T- Manha T- Tarde

37,4
42,9
69,3
69,7
66,1

66
62,8
66,3
55,6
60,5
58,3
72,8
70,2
67,3
76,7
68,7
66,9
74,1
67,1
74,6
70,2
56,9
65,6
76,3
75,4
81,2
61,8
62,8
57,9
73,2
57,8
59,6
65,7
66,8
67,7
58,7
51,6
67,9
58,1
57,1
66,8
49,6
59,1
46,3
46,7
46,5
47,5
48,1
63,1
58,5
65,3
66,6
67,4
56,9
58,3
68,4
68,5
76,9
87,7
84,3
71,4
57,7
50,5
67,3
62,5

50

64

44,6
46,4
54,3
66,6
60,7
67,4
60,4

65
53,3
67,7
64,3
70,6
60,9
56,8
62,6
60,4

63
82,7
69,2
69,7
74,7

59

61
81,3
69,2
72,4
77,4

63
55,7
59,4
66,1
72,4
60,4

72
71,5
66,5
63,5
72,4
65,9
57,1
61,7
43,9
57,5
44,1
42,6
44,1
53,9
50,9
57,5

55
57,5
55,4
60,7
49,9
49,4

66
63,1
88,7
83,3
74,5
44,7
57,8
45,7
61,1
64,3
46,4
59,2

23,9
22,2
22,5
21,7
21,5
21,3
22,1
21,4
18,6
19,3
18,8
18,5
19,2

19
17,8
17,8
16,3
18,1
16,1
16,8
16,7
17,7
17,1
17,3
17,6
15,9
13,7
12,9

14
15,1
14,8
18,4
16,5
16,7
16,9
15,9
15,3
18,7
16,6
16,9

17
16,4
17,8
17,3

17

17
18,1
16,4
17,1
17,3
17,4
17,6
17,8
16,9
17,4

19
19,9
21,7
19,1
19,5
20,6
20,7
19,3
20,1
20,3
21,9
22,4

253
23,3

23
22,5
22,4
22,4
22,3
21,9
18,4
19,4
19,3
19,8
18,7
20,2
18,6
18,5
17,6
18,2
16,9
18,5
17,4
17,3
17,8
17,6
17,8
17,9
12,8
15,3
15,6
15,9
16,3
16,6
16,4
16,9
17,5
17,4
17,3
17,3
17,8
16,9
17,8
17,9
18,1
17,6
18,2
17,7
17,7
18,5
17,6
18,1
18,4
18,8
18,2
16,7
18,4
19,4
20,1
18,7
19,7

20
28,2
20,9
22,4
20,7

21
27,9
23,4
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jun/19

jul/19

ago/19
out/19

nov/19
dez/19

mar/20

abr/20

mai/20

jun/20

jul/20

ago/20

11
14
18
25

N

11
12
16
19
23
28
23

[

11
15
17
18
24
25
31

12
13
17
19
26
27

(6]

10
12
13
16
28

12
19
21
26
28
16
18
19
21
25
26
30

10
14
17
23
24
28
30
31

o

11
13
14
20
21
25
27
28

70
45,5
52,8
59,5
59,5
70,6
65,1
71,1
69,3
70,6
68,9

79
75,2
71,1
68,9
70,6

72
71,8
62,7
68,1
58,1
59,9
84,5
67,6
66,4
61,2
88,7

55
72,7
77,6
66,8
94,1
77,1
66,4
76,5
63,9
48,6
66,9
74,2
80,1
79,3
69,5
70,7
61,2
73,9
67,7
79,3
75,8
67,5
55,9
58,1
58,8

63
58,3
73,6
62,8

75
72,8
63,9
62,1
63,3

69
52,6
73,1
72,9
65,5
57,7
68,5
59,5
67,9
58,5
53,4
85,3
72,3

63
75,4
83,4

48,9
45,3
43,2
43,1
74,4

66
65,2

71
60,3
73,5
66,8
73,1
67,5
72,2
64,3
66,5
61,4
65,4
64,2
58,7
59,1
53,3
84,7
67,6
60,2
58,8
85,8
49,5
74,5
77,9
56,2
98,5
79,6
68,3
75,8
62,7

49
66,8

75
74,6
74,6
71,2
68,5
56,6
62,4
54,7
66,9
65,7
53,6
50,3
55,2
59,9
62,1
54,3
65,8
70,5
70,5
71,1
60,6
53,8

52
65,4
48,7
66,8
68,8
65,2
55,7
61,7
67,8
62,5
52,4
53,4
84,7
67,2
55,2
65,1
52,6

22,1
22,5
21,5
18,5
18,4

2

2

2
22,8
22,2
25,2
22,9
22,7
23,2

23
22,1
24,2
19,9
23,8
24,1
22,9
21,5
21,9
21,8
20,2
19,5
21,6
20,8
17,5
18,7
17,5
18,1
18,7
16,5
18,3
18,1
17,8
17,2
18,2
17,7
18,4
17,9
19,1
19,6
18,5
21,8
21,2
21,5
21,1
21,6
21,5

25
22,1
22,1
22,5
22,9
23,1
23,3
23,2
24,8
24,2
24,1
24,9
24,4

24

24
27,4
27,8
24,1
24,5
26,8
26,7
26,7
24,5
26,3
25,9
27,1

24,2
2,1
21,9
25,5
21,8
22,2
2,4
25,7
23,7
22,5

24
24,4
24,7
23,5
23,6
22,5
26,1
23,7
23,7
26,8
22,8
21,8
22,3
21,8
21,2
21,6
22,9
20,1
17,5
18,9
17,6
18,7
19,5
17,7
18,4
17,4
18,1
18,3
20,1
19,2
19,2
18,7
19,9
20,2
23,9
24,5
23,7
23,8
21,7
2,1
21,8

26
22,6
22,9
24,3
23,7
23,5
236
23,7
25,7
25,1
25,3
25,1
25,6
24,5
24,8
26,8
28,9
28,4
25,3
17,4
25,9
27,1
25,7
27,5
27,4
26,7
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C.2. Plantas do Museu Militar de Lisboa
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C.2.1. Localizacédo do Museu Militar

—
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C.2.2. Planta ao nivel do resto chdo
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C.2.3. Planta ao nivel do primeiro andar
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