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RESUMO

Este trabalho de conclusdo de curso compreende a restauracdo de uma escultura
policromada e dourada representando Santo Antdnio, pertencente a Capela de Santana,
no distrito de Fidalgo, em Lagoa Santa.

A escultura apresentava problemas estruturais de suporte e uma camada de verniz
irregular e oxidado, que alterava sua leitura estética.

A intervencéo realizada teve por objetivo estabiliza-la e estrutura-la enquanto mateéria,
bem como favorecer sua leitura estética, principalmente no que diz respeito a
policromia, inteiramente alterada pela camada de verniz.

Para isso, um aprofundado estudo sobre a obra, suas caracteristicas, histdrico, técnicas e
materiais foi realizado, assim como um levantamento bibliografico, tedrico e
metodoldgico que embasasse, a partir de critérios, as intervencdes realizadas, em

destaque a remocao da camada de verniz.

Palavras-chave: legibilidade, remocé&o de verniz, estabilizacdo do suporte.
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ABSTRACT

This course conclusion paper concerns the restoration of a polychrome gilding sculpture
representing Santo Antonio (Saint Anthony), which belongs to Santana's Chapel, in the
district of Fidalgo in Lagoa Santa.

The sculpture presented structural issues and an irregular and oxidized coat of varnish,
which altered its aesthetics reading (interpretation).

The performed intervention aimed to stabilise and structure it as material, as well as to
favour its aesthetics reading (interpretation) mainly as regarding to polychromy
completely altered by the coat of varnish.

This needed a deep study on the work, its characteristics, historical, techniques and
materials, as well as theoretical and methodological bibliographical research supported
from the criteria in which the interventions were carried out, in prominence the removal

of the varnish layer.

Key words: legibility, removal of varnish layer, support stabilization.
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“A verdadeira imagem do passado perpassa, veloz.
O passado so se deixa fixar, como imagem que relampeja
irreversivelmente, no momento em que é reconhecido.”

BENJAMIM, Walter: Sobre o conceito de histdria. 1940.
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INTRODUCAO

O presente texto relata a restauracdo de uma escultura em madeira policromada e
dourada representando Santo Antonio. Contempla todos os estudos e procedimentos
realizados antes, bem como aqueles para a execucao da intervencdo na obra.

A escultura representando Santo Anténio com o Menino Jesus pertence a Capela
de Santana, no distrito de Fidalgo, municipio de Lagoa Santa e chegou a Universidade
Federal de Minas Gerais para ser restaurada em julho de 2014.

A imagem apresentava basicamente tipologias de deterioracéo que alteravam sua
estabilidade e sua legibilidade - principalmente a da policromia, devido a existéncia de
uma grossa e oxidada camada de verniz.

Essas tipologias justificam e, ao mesmo tempo, oferecem objetivos a
intervencdo: estabilizar a matéria pela qual a obra se oferece aos observadores e lidar
com as alteracdes de leitura estética que prejudicam a compreensdo da imagem. Desse
modo, detecta-se o0 que é na obra um ruido, ou seja, o que de fato interrompe e/ou altera
sua legibilidade e deve, portanto, receber um tratamento especifico baseado em critérios
e conceitos préprios do campo da conservacao-restauracao.

Anteriormente a elaboracdo da proposta de tratamento a ser realizado na obra em
questdo, um estudo sistematico foi feito. Esses estudos foram divididos em seis
capitulos.

O primeiro, diz respeito a identificagdo da obra, suas particularidades, como:
origem, dimensdes, datacdo, autoria; seu histdrico e sua descri¢do detalhada.

O segundo capitulo compreende as andlises criticas, ou seja, a hagiografia de
Santo Antbnio, suas caracteristicas iconograficas e também as formais, constituintes da
obra.

O capitulo trés se refere aos exames técnico-cientificos, realizados a partir das
necessidades de conhecimentos e/ou embasamentos mais consistentes para a
intervencéo.

O quarto e o quinto capitulos, tratam respectivamente da técnica construtiva da
escultura e de seu estado de conservacdo, visando um conhecimento mais profundo e
mais especifico sobre sua materialidade.

Ap0s todo esse estudo, o sexto capitulo estabelece os critérios de intervencao a
serem adotados e a consequente proposta de tratamento. Nesse capitulo, os critérios e a

metodologia utilizada s@o expostos, baseando-se, principalmente, nos conceitos de
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estabilidade, legibilidade e reversibilidade, vistos em Cesare BRANDI (2004) e em Paul
PHILIPPOT (1969), os dois tedricos que embasardo todo o processo de restauragao.

O sétimo capitulo relata os procedimentos dos tratamentos realizados,
consequentes de um longo e aprofundado estudo, por meio de descri¢cbes e de
documentacdes fotograficas.

No oitavo e Ultimo capitulo, ha consideracGes finais sobre todos os processos
executados, nas esferas préaticas e tedricas, expondo os resultados alcancgados.
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1. IDENTIFICACAO DA OBRA

Neste capitulo as caracteristicas documentais de informagdo sobre a obra séo
identificadas, para isso, de forma metodoldgica, este foi divido em trés subitens:

IDENTIFICACAO: Compreende um tipo de ficha de identificacdo basica, na qual
caracteristicas especificas da obra sdo listadas a partir do preenchimento de quinze
campos. Apresenta-se com o objetivo de sistematizar, de forma catalogréfica, algumas
de suas principais informac6es, sendo uma ferramenta caracterizada pela busca rapida e
objetiva sobre a obra.

HISTORICO: Leva-se em conta a historia da obra, o ambiente em que se
encontra ou se encontrou, bem como a relagdo de particularidade e de todo que a
representa, dialogando com o entorno.

O estudo do histdrico € de extrema importancia para o real conhecimento da
escultura em que a intervencdo baseada em fundamentos sera realizada e, também, para
que esta intervencao se relacione com conceitos e valores além do material, perpassando
a funcdo/destinacdo da obra e o papel que esta representa na comunidade. Além disso,
também é possivel abordar as caracteristicas estilisticas da Igreja que a possui ou do
ambiente em que se encontra. Isso é fundamental para uma proposta de intervencdo que
ndo se paute exclusivamente nas tipologias de deterioracdo da obra em particular e
consiga compreendé-la por/em diversos angulos.

Este estudo é o inicio de todo o pensamento tedrico que a conservacgao-
restauracdo abarca, do pensamento reflexivo sobre as concepgdes da obra de arte como
produto humano e, por isso inserida na historicidade humana a partir, segundo Cesare
BRANDI (2004), do reconhecimento® da obra de arte como tal.

A ligacdo entre restauragdo e obra de arte se estabelece, pois, no ato de
reconhecimento da escultura em madeira policromada e dourada (matéria) como obra de
arte, extrapolando sua fisicidade, ampliando-a ao conceito de imagem. Assim, é
possivel estabelecer e compreender seus valores, intrinsecos e extrinsecos, 0s quais 0
restaurador precisa ter pleno conhecimento. E a partir desse reconhecimento que sera
levada em consideragdo ndo apenas a matéria através da qual a obra de arte subsiste,

mas também a bipolaridade com que esta se oferece a consciéncia:

! “Revelar-se-4, entdo, de pronto, que o produto especial da atividade humana a que se d4 o nome de obra de arte,
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Como produto da atividade humana, a obra de arte coloca, com efeito,
uma duaplice instancia: a instancia estética que corresponde ao fato
basilar da artisticidade pela qual a obra de arte € obra de arte; a
instancia histérica que Ihe compete como produto humano realizado
em um certo tempo e lugar e que em certo tempo e lugar se encontra.
(BRANDI, 2004, p. 29, 30)

DESCRICAO: Relato sobre os detalhes formais que constituem a escultura,
elucidando caracteristicas que visam sua identificacdo por meio da narragdo, o que
auxilia a identificagéo visual realizada pelas fotografias.

Neste estudo, a descricdo foi feita a partir das caracteristicas gerais para as
particularidades, enunciadas de cima para baixo das figuras. Ou seja, na figura principal
comegou-se pelo topo da cabeca até a parte inferior da peanha. Posteriormente, 0s

atributos foram descritos seguindo a mesma metodologia.

1.1. IDENTIFICACAO

N° de Registro: 14-04R

Autor: Néo identificado.

Titulo: Santo Anténio.

Epoca/ Data: sem data.

Técnica: Madeira esculpida, policromada e dourada.

Classificacdo: Escultura religiosa.

Dimens0es: 46,0 (altura) x 19,5 (largura) x 12,0 (profundidade) cm.

Origem: Nao identificada.

Procedéncia: Fidalgo/ Lagoa Santa/MG.

Funcéo Social: Imagem devocional.

Proprietario: Capela de Santana, Fidalgo distrito de Lagoa Santa/ MG.
Contato: Memorial da Arquidiocese de Belo Horizonte. Praca Duque de Caxias, 200 -
Bairro Santa Teresa 31010-230 | Belo Horizonte | MG. Telefone: (31) 3465-6200
Inicio do trabalho: 11/08/2014

Fim do trabalho: 18/11/2014
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Figura 1: Foto anterior & Figura 2: Foto

. & T Figura 3: Foto Figura 4: Foto anterior a
restauracdo, frente. anterior a anterior a restauracéo, costas.
Foto: Claudio Nadalin restauracdo, 1ado | restayractio, lado Foto: Claudio Nadalin
direito. es
A querdo.
Foto: Claudio Foto: Claudio
Nadalin Nadalin

1.2. HISTORICO

A escultura em madeira policromada e dourada representando Santo Anténio,
estudada neste trabalho, era integrante do acervo de imagens sacras da Capela de
Santana, no distrito de Fidalgo - municipio de Lagoa Santa.

A cidade de Lagoa Santa foi fundada em 1733 por Felipe Rodrigues, bandeirante
que se estabeleceu no local. Em 1749 foi construida a primeira capela da cidade, em
louvor a Nossa Senhora dos Remédios e, em 1819, construiu-se a primeira Igreja
Matriz, sendo a padroeira Nossa Senhora da Saude.

No ano de 1823 foi criada a Freguesia de Lagoa Santa, tendo como capelas
filiais a Capela de Santana do Fidalgo e a Capela de Nossa Senhora da Conceigéo.

Segundo Waldemar de Almeida BARBOSA (1991), a regido onde se situa a
capela de Santana e a fazenda do Fidalgo foi povoada em periodo anterior a 1728, pelo
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capitdo-mor Jodo Ferreira dos Santos. Ele transferiu suas terras a Manuel de Seixas
Pinto, que posteriormente, foi quem erigiu a Capela de Santana, “[...] a qual féz
patrimdnio por escritura em 26 de maio de 1745” (TRINDADE, 1945, p. 266).

A Capela de Santana integra a circunscricdo eclesiastica da Paroquia de S&o
Sebastido, Forania de Nossa Senhora da Saude, Regido Episcopal de Nossa Senhora da
Conceicao e Arquidiocese de Belo Horizonte.

Dedicada a Santana, a capela tem caréter rural, arquitetura simples e porte
pequeno, situando-se em area topografica plana. Foi implantada sobre um embasamento
elevado de 1,00 a 1,50 metros em relacdo ao nivel do solo no adro.

Segundo descrigdo realizada em relatdrio técnico pesquisado no Memorial da
Arquidiocese de Belo Horizonte, sabe-se que a Capela foi implantada em pequena
esplanada, na lateral esquerda da casa da fazenda do Fidalgo, a edificacdo apresenta
partido retangular com nave, capela-mor e sacristia, na lateral direita.

O edificio sofreu muitas intervenc¢bes no decorrer dos anos, apresentando ainda
estruturas de paredes originalmente de adobe em oposi¢cdo a parede atras do altar-mor,

em tijolos de ceramica furados.

Figura 5: Fotos da fachada e laterais da Capela de Santana. Fonte: Monica Eustaquio Fonseca, in relatério de visita
técnica, realizado em 2006.

Destaca-se em seu interior um retabulo, de fatura recente, em substituicdo ao
retabulo original, que sofreu ataque de insetos xil6fagos.

Apresenta portada em madeira, coroada por frontdo triangular, além de duas
janelas retangulares emolduradas com madeira.
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A nave apresenta telhado aparente, mais alto que o da capela-mor, ambos de
duas aguas, em telhas canal de barro, sendo ainda, dividida por um cancelo em madeira
torneada.

A capela-mor possui forro de madeira em forma de gamela, acompanhando a
estrutura do telhado. A nave e a capela-mor sdo separadas por um arco cruzeiro.

O piso é revestido com placas quadrangulares de ardosia, que substituiu o antigo
piso de madeira, que possivelmente era em forma de campas.

No centro do retabulo, no ponto mais elevado havia a escultura representando
Santana, logo abaixo, ainda centralizada, havia a escultura de Nossa Senhora do Carmo.
Na lateral esquerda havia as esculturas de Santo Antbnio e de Nossa Senhora do
Rosério. Na direita, representando Sao Francisco e Sdo Sebastido. O Crucifixo e 0 Sdo

José estavam posicionados sobre a mesa de altar.

Figura 6: Fotos do interior da Capela, vistas do retabulo, bancos e piso. Fonte: Moénica Eustaquio Fonseca, in
relatério de visita técnica, realizado em 2006.

A capela apresentava-se com problemas estruturais, como rachaduras, trincas,
descolamentos da madeira na base do Pdrtico e, principalmente, uma inclinacdo da
parede lateral esquerda que colocava em risco a integridade da construcdo, de seus bens
e dos fiéis, considerando o real risco de desabamento da edificagao®.

Por isso, em junho de 2007, as sete obras que integravam a Capela foram
levadas para o Férum de Lagoa Santa, ficando sob a protecdo judicial até que a

restauracdo da Capela fosse realizada, j& que esta é tombada no &mbito municipal.

2 Informag®es segundo o relatério de visita técnica, sendo os responsaveis técnicos os engenheiros: Marcus Vinicius
Esteves Matheus CREA 77.926/D; Sérgio Antonio Mendes Martins CREA 75.456/D. Fonte: Prof. Monica Eustaquio
Fonseca, coordenadora do Inventario do Patriménio Cultural do Memorial da Arquidiocese de Belo Horizonte.
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As imagens mencionadas integram o acervo da referida Capela, que é
objeto de tombamento municipal, razdo pela qual estdo submetidas a
especial regime juridico de tutela e protecéo pelo 6rgao tombador, que
tem competéncia administrativa para adotar as medidas para a devida
conservagdo dos bens, independentemente das discussfes atinentes ao
dominio.?

No Forum, essas esculturas estavam acondicionadas no cofre, dentro de caixas

de papeldo, envoltas por plastico-bolha e papel Kraft.

Figura 7: Detalhe do retabulo da Capela e da posigdo da escultura de Santo Antonio. Fonte: Mdnica Eustaguio
Fonseca, in relatdrio de visita técnica, realizado em 2006. A direita, acondicionamento das esculturas no Férum de
Lagoa Santa. Foto: Luciana Bonadio — in Relatorio de Visita Técnica, 19 de agosto de 2013.

Apbs a elaboragdo de uma anélise® do estado de conservago, percebeu-se que as
sete esculturas necessitavam de procedimentos de restauracdo, j& que apresentavam a

estabilidade e, algumas vezes, a legibilidade comprometidas.

% Oficio n° 142/2014; Referéncia: Fiscalizagdo n° 2013/63895. Promotoria Estadual de defesa do Patriménio Cultural
e Turistico, Belo Horizonte, 14 de fevereiro de 2014. Fonte: Prof. Ménica Eustaquio Fonseca, coordenadora do
Inventario do Patrimdnio Cultural do Memorial da Arquidiocese de Belo Horizonte.

4 Relatério de Visita Técnica realizado por Luciana Bonadio, professora do curso de Conservagio-restauracio de
bens culturais méveis, na Escola de Belas Artes da UFMG, em 19 de agosto de 2013. Fonte: Prof. Monica Eustaquio
Fonseca, coordenadora do Inventario do Patriménio Cultural Memorial da Arquidiocese de Belo Horizonte.
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A partir disso, realizou-se uma parceria entre o Centro de Conservacao-
Restauracdo de Bens Culturais (CECOR), o curso de graduacdo em Conservacgao-
Restauragdo de Bens Culturais Moveis da Escola de Belas Artes da Universidade
Federal de Minas Gerais (EBA/ UFMG) e a Arquidiocese de Belo Horizonte para a
execucdo da restauracao da escultura de Santo Antonio, trazida para 0o CECOR em julho
de 2014.

Atualmente, a Capela de Santana encontra-se vazia e fechada a visitacdo, em

processo de reforma.

1.3. DESCRICAO

Figura masculina adulta em pé, em posicdo frontal, carregando em sua méao
esquerda um livro fechado e uma figura masculina representando uma criancga, que se
encontra sentada sobre a representacdo de um tecido posicionado em cima de um livro.

A figura principal apresenta tonsura monacal, cabelo de cor marrom claro,
ondulado, com incisdes relativamente profundas para dar a impresséo e verossimilhanca
com as divisdes de mechas e cachos apresentando, ainda, um volume de cabelo,
centralizado em relagdo ao seu nariz e no limite da testa com a cabeca.

O formato do rosto é oval, com bochechas marcadas e orelhas pequenas,
completamente aparentes, onde as conchas auriculares externas da orelha direita s&o
esculpidas e da esquerda, ndo. Os I6bulos de ambas as orelhas estdo presos as laterais da
face.

As sobrancelhas ndo estdo determinadas pela policromia. E importante notar,
que as sobrancelhas sdo somente evidenciadas pela talha por meio de volumes acima
dos olhos, que por sua vez sdo um pouco mais profundos.

Os olhos séo representados por meio da talha e da policromia, as palpebras —
superior e inferior — sdo esculpidas e o globo ocular é um pouco protuberante e
arredondado. Os olhos estdo completamente abertos, sem a representacdo de palpebras
parcialmente cerradas, sendo a superior destacada por um contorno no tom preto. As iris
apresentam-se em tons esverdeados, as pupilas em preto e as escleras em branco, 0s
contornos da iris s&o em preto.

Seu olhar esté voltado para frente, seguindo a concepcdo da cabeca levemente

inclinada para a esquerda da escultura®.

5 A - . ~ ~ - P
Todas as referéncias de localizagdo neste trabalho serdo feitas em relacdo a escultura.
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O nariz ¢ afilado, o sulco do filtro labial é profundo e comeca logo abaixo do
centro do nariz indo até o meio do labio superior, crescendo em largura.

A boca é avermelhada e esta fechada. O labio superior € mais preponderante que
o inferior e possui o contorno marcado. O queixo é arredondado e é destacado pela talha
por meio de uma protuberancia centralizada em relacéo a boca.

O brago direito da imagem esta flexionado para cima e um pouco afastado de
seu corpo. A mdo direita apresenta todos os dedos flexionados, para segurar algum
atributo que foi perdido. Os dedos sdo finos e detalhados.

O brago esquerdo esta dobrado junto ao corpo, carregando o livro onde a
representacdo de uma crianca esta sentada. A méo direita apresenta os dedos indicador,
médio, anular e minimo esticados e sob o livro. JA 0 polegar encontra-se flexionado
sobre o livro, segurando-o.

Os dedos das maos e dos pés da escultura sdo trabalhados, com incisdes
demarcando levemente as unhas, mais detalhadas na mao e no pé do lado direito da
escultura.

A perna direita esta semiflexionada e o volume provocado pela flexdo do joelho
gera uma movimentacdo no panejamento das vestes. Ja a perna esquerda esta esticada.
O pé direito esta inclinado para a direita e um pouco levantado. O pé esquerdo nao sofre
grande inclinacdo, estando totalmente fixado ao chéo.

A figura veste um habito franciscano, na cor preta, capuz em formato piramidal,
gola ou murga arredondada em forma de “U” sobre os ombros e triangular na parte de
tras, no tom marrom avermelhado, € dividido em uma tdnica e uma sobretlnica, cingido
na cintura por um corddo/cingulo no tom marrom, que é entrelacado frontalmente por
duas vezes, este corddo ndo apresenta pendentes laterais, nem a representacdo dos trés
nos, caracteristicos aos votos e habitos da ordem franciscana.

Seu panejamento é simples, sem motivos ou ornamentacdes, percebe-se somente
um barrado em tom dourado na base do habito e no capuz. O caimento do panejamento
é leve e fluido, formando estruturas geométricas marcantes, baseando-se no volume, por
meio da alternancia de cheios e vazios. Possui manga cumprida e bufante, chegando até
o0 pulso da escultura, onde apresenta caimentos continuos até os cotovelos.

O volume das vestes encontra-se mais concentrado no lado esquerdo da

escultura, principalmente na altura dos joelhos.
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O hébito cobre metade dos pés da figura adulta, deixando aparentes os dedos e a
parte frontal da sandalia, que tem formato triangular, indicando que esta se encontra
calcada.

O livro estd fechado, na posicdo horizontal, com os cortes em tons de ocre-
dourado e o revestimento da encadernacdo em vermelho. A lombada esta posicionada
para a lateral esquerda da escultura, deixando aparente frontalmente a cabeca do livro.

A figura masculina representando uma crianga esta sentada sobre a
representacdo de um tecido de cor verde, logo acima do livro. Esta representada nua,
com a barriga um pouco protuberante e genitalias sem grande detalhamento.

O cabelo é dourado e na altura dos ombros, deixando somente os l6bulos das
orelhas, que estdo presos a lateral da face, aparentes. As mechas do cabelo sdo
cacheadas nas pontas e é perceptivel o0 mesmo volume ondulado, centralizado em
relacdo ao nariz, da figura masculina adulta.

O rosto apresenta caracteristicas muito semelhantes as da figura adulta descrita
acima: os olhos estdo completamente abertos, sdo policromados, sem pélpebras
cerradas, sendo as pélpebras superiores contornadas com tom preto. Iris esverdeada e
com o contorno em preto, pupilas pretas e escleras brancas.

A talha das pélpebras — superior e inferior — € menos volumosa se comparada as
da figura adulta, bem como a do globo ocular. As sobrancelhas s&o policromadas em
tom marrom claro, finas e curtas. O nariz é afilado e a boca € pequena, avermelhada,
com o contorno e sulco do filtro labial bem marcado. Ela esta fechada e tem o labio
superior preponderante ao inferior.

O rosto é arredondado, com bochechas salientes também arredondadas. O
queixo ¢ talhado e bem delimitado.

Os dois bracos estdo flexionados e seguram uma esfera, policromada em tons de
azul e verde, junto ao centro do peito da escultura.

A perna direita esta dobrada e recai sobre o livro, ja a perna esquerda encontra-
se totalmente flexionada, com o calcanhar da figura proximo a genitalia e 0s pés
apoiados da capa do livro.

Os dedos das mdos e dos pés ndo apresentam o mesmo detalhamento dos da
figura masculina que o carrega, ndo ha sulcos nas unhas, nem particularidades

anatdmicas, somente sdo elucidados por meio de divisoes.
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A peanha apresenta-se dividida em duas partes, ambas em tom avermelhado com
detalhes em ocre-amarelado, simulando um marmorizado, sdo oitavadas e irregulares. A

parte de cima apresenta dois frisos chanfrados e, a de baixo € constituida em meia cana.

2. ANALISES CRITICAS

Este capitulo compreende o estudo da Hagiografia e as Analises Iconogréfica e
Formal da obra.

A Hagiografia contempla, de maneira ampla, a vida de Fernando Martins de
BulhGes, Santo Antbnio, sua historia, milagres, canonizacédo, popularizagéo e fé.

Para isso, foram estudadas diversas bibliografias e o texto foi elaborado a partir
da selecdo e organizacao dos conhecimentos adquiridos na pesquisa e na leitura.

A andlise iconografica foi aqui pensada a partir dos conceitos de Erwin
PANOFSKY (1979), como sendo “[...] 0 ramo da historia da arte que trata do tema ou
mensagem das obras de arte em contraposi¢do a sua forma.” (PANOFSKY, 1979, p.
47).

Para isso, buscou-se (re)conhecer simbolos, principalmente, a partir das
caracteristicas formais que confirmassem que a escultura entalhada, policromada e
dourada é - em seu sentido mais amplo de imagem - uma representacdo de Santo
Antonio.

Metodologicamente, comparou-se a outras representacfes de Santo Antonio, ndo
sO esculturas, buscando reconhecer semelhangas na composicdo da imagem e na
identificacdo dos atributos® mais recorrentes.

Desta maneira, pode-se dizer que a iconografia é o estudo da imagem e, por

conseguinte, das representacoes:

[...] descricdo e classificagdo das imagens, assim como a etnografia € a
descrigdo e classificagdo das ragas humanas; € um estudo limitado e,
como que ancilar, gue nos informa quando e onde temas especificos
foram visualizados por quais motivos especificos. Diz-nos quando e
onde Cristo crucificado usava uma tanga ou uma veste comprida;
quando e onde foi Ele levado & Cruz, e se com quatro ou trés cravos;

6 «As imagens devocionais tém atributos que, juntamente com a indumentaria e outras caracteristicas, as identificam.
Esses atributos podem ser coletivos ou individuais e foram feitos, na maioria das vezes, na prépria madeira, podendo
ser encontrados em metal branco (nem sempre prata), ou amarelo, como o latdo. Em madeira, encontramos palmas de
martirio, torres, [...] livros abertos ou fechados, [...] penas de escrever, [...] igrejas, [...] asas, [...] e, principalmente,
Meninos Jesus.” (COELHO, 2005, p. 243).
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como o Vicio e a Virtude eram representados nos diferentes séculos e
ambientes. (PANOFSKY, 1979, p. 53).

Ja a Analise Formal foi embasada na metodologia desenvolvida por Marcos
HILL (2012) em seu artigo “Forma, erudi¢do e contraposto na imaginaria colonial luso-
brasileira”, no qual foi estabelecido um roteiro para a elaboracdo de anélises formais em
esculturas desta tipologia.

Assim, a analise compreende duas categorias: a composi¢do (levando em
consideracdo os eixos, formas gerais e estruturas do panejamento, segundo estudos de
Michel LEFFTZ (2006)) e a anatomia (considerando os detalhamentos das morfologias,
verossimilhanga humana, simetria).

Os atributos foram detalhados separadamente, baseando-se basicamente na
mesma metodologia acima descrita.

Este capitulo é de extrema importancia para iniciar o conhecimento mais
aprofundado sobre a obra em estudo, perpassando a compreensao de sua simbologia, de
seus atributos proprios, elementos composicionais e resolucdes utilizadas pelo
entalhador, observando caracteristicas peculiares, “[...] indispensaveis nos processos de
identificacdo dos estilemas (cacoetes), verdadeiros atestados da irredutibilidade e da
natureza afetiva da forma com a qual os artifices trabalharam as diversas matérias”
(HILL, 2012, p. 3), como as diferengas existentes entre a talha do lado esquerdo para a
do lado direito desta escultura.

Sdo analises que em conjunto com outros estudos possibilitam avaliagfes mais
complexas, como “[...] o estabelecimento de datas, origens e, as vezes, autenticidade; e
fornece as bases necesséarias para quaisquer interpretaces ulteriores.” (PANOFSKY,
1979, p. 53).

2.1. HAGIOGRAFIA

Fernando Martins de Bulhdes e Taveira de Azevedo, filho de Martim de
BulhGes e Maria Teresa Taveira Azevedo, nasceu em Lisboa, em 15 de agosto de 1195.

Acredita-se que era descendente de uma familia nobre, oriunda da Franca, que
no tempo das cruzadas prestou servigos a Afonso VI de Castilha contra os Mouros, ou

tomado parte ativa na reconquista de Lisboa, do poder dos Maometanos’.

" LEHMANN, 1956, p. 561
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Em 1210 ingressou como novico no Convento de S&o Vicente de Fora em
Lisboa, em seguida mudou-se para o Convento de Santa Cruz em Coimbra, onde
estudou Direito e se ordenou sacerdote.

Os franciscanos possuiam em Coimbra um pequeno convento, e em certa
ocasido, 0os missionarios Franciscanos passaram por Coimbra em destino a Marrocos,
onde iriam pregar a fé cristd aos Maometanos. Esses missionarios foram martirizados e
suas reliquias chegaram & Coimbra. Fernando, entdo, pediu o habito de Sdo Francisco e
mudou-se para o Convento dos Franciscanos®, recebendo o nome de Anténio®, em 1220.

Seu desejo em pregar o levou pelos caminhos da Italia setentrional e da Franca
do Sul, praticando a caridade, catequizando o povo simples, dando assisténcia espiritual
e até mesmo organizando socialmente as comunidades.

Em 13 de junho de 1231, faleceu nas proximidades de Padua, na Italia, com
trinta e seis anos.

Santo Ant6nio de Padua foi sepultado inicialmente na Igreja de Nossa Senhora
em Péadua. Em 1263 em sua homenagem foi construida a Basilica de Santo Antonio de
Padua para onde foram trazidos seus restos mortais.

Em 30 de maio de 1232 foi Canonizado pelo Papa Gregorio IX. Em 16 de

janeiro de 1946, foi proclamado Doutor da Igreja pelo Papa Pio X11%.

A morte de Antdnio em cheiro de santidade ndo fez esquecer o seu
exemplo: reconhecido e oficializado pela Igreja, progressivamente
enriquecido de relatos miraculosos e acarinhado pela devocao popular,
0 culto de Santo Antonio [...] ultrapassaria fronteiras e tingir-se-ia de
matizes locais. Levado pelos marinheiros portugueses pelas rotas da
descoberta, do comércio, da fé e da aventura, a figura de Santo
Antdnio criaria raizes nos quatro continentes onde, adoptado pelas
sensibilidades artisticas locais, deu origem a uma riquissima
iconografia artistica, de indole erudita ou popular. Santo Ant6nio foi
assim um dos legados da cultura portuguesa ao mundo e,
particularmente ao Brasil, onde goza ainda hoje de uma popularidade
indesmentivel. (AFONSO, 1996, p. 21)

A comemoracio da festa de Santo Antonio é em junho, préxima ao Solsticio?,

aproximando-o a concepcao de fecundidade, por isso segundo Célio ALVES (2005)

8 «A Ordem terceira da Peniténcia, como é denominada, foi instituida pelo préprio Sdo Francisco de Assis, no ano de
1221. Fixava como objetivo fazer com que todos os homens e mulheres, de qualquer condicdo ou idade, pudessem,
mesmo em suas casas € no seio de suas familias, seguir o caminho da perfeicdo, desprezando 0 mundo e suas
enganosas vaidades.” (COELHO org., 2005, p.79).

® De acordo com Raquel PIMENTEL, Fernando se tornou Anténio em “[...] homenagem a um abade morto em 356,
santo propagador do cristianismo no Egito”. (PIMENTEL, 1998, p. 13)

0 pIMENTEL, 1998, p. 15.
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Santo Antdnio é associado ao Santo casamenteiro, intercessor amoroso. Acredita-se
também que Santo Antbnio resgatava as almas em provacdo do purgatorio, ficando
conhecido como Advogado das Almas Perdidas.*

2.2. ANALISE ICONOGRAFICA

Segundo Juan Ferrando ROIG (1950), Santo Antbnio é representado como um
jovem com tonsura monacal, trajando o habito da Ordem Franciscana, marrom ou cinza
escuro, cingido com um cordédo, onde pode ou ndo ser percebida a presenca de rosarios.

Geralmente apresenta atributos como: uma cruz, uma agucena, o livro, com
frequéncia aberto, e 0 Menino Jesus. Pode raramente ser representado com um talo de
videira com uvas, com aspersorio, com um pao na médo ou levado por um dos anjos que
0 cercam.

O texto que o acompanha na maioria das vezes é: “Si quaeris miracula...”, 0
responsério™ de Santo Antonio.

A iconografia de Santo Antdnio ainda pode apresentar algumas variacdes que,
em sua maioria, significam confusdes entre as iconografias de outros Santos, como um

Santo Antonio representado como uma chama, atributo de Santo Antonio Abade.

E interessante realcar como a iconografia antoniana, na sua dimens&o
estética e na sua simbdlica, traga uma teoria plurifacetada de leituras.
A diversidade dos atributos de St.° Antnio — o coracdo, a chama, 0
lirio, a agucena, o pdo, a noz o bastdo militar, a cruz, a palma,
sobretudo o Menino Jesus -, se colhe a inspiragdo devocional, no
tempo e no espaco, e se traduz um vivo dinamismo pléstico, quase
nunca esquece o livro, sinal de saber do mestre e do Doutor da Igreja e
da Palavra carismética do Pregador. (PACHECO, 1996, p. 20).

" “[...] protetor do amor e casamenteiro, pratica que se liga, dado o fato de sua festa recair no més de junho, ao
solsticio, que os pagdos relacionavam com a fecundidade, poder que o santo até hoje é cobrado, principalmente nas
festas juninas realizadas pelo Nordeste brasileiro afora (nesta fungdo, o santo ndo atua apenas como protetor e
mediador das jovens solteiras a procura de em bom “partido”, mas também como conciliador de noivos infiéis e
casais desajustados).” (COELHO org., 2005, p. 73).

12 ALVES, Célio, 2005, p. 73

1% Em latim, responsério significa resposta ou busca de respostas. O Responsério é uma forma de oracéo muito antiga
na Igreja, na qual prevalecia a busca por respostas sobre os males.
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Figura 8: Santo Anténio pobre e o Menino. Figura 9: Santo Antonio. Escultura em

Painel em azulejos. Producdo anénima de madeira._Oficina portuguesa, século XVIII.
Lisboa. 3° quartel do século XVII. Museu de Prov. Lisboa, Capela de Santo Amaro.
Evora. Fonte: PORFIRIO, J. L., MATTOSO, Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga.
J., MOITA, 1., CARVALHO, M. J., COSTA, Fonte: PORFIRIO, J. L., MATTOSO, J,
S. V., Santo Antdnio: O Santo do Menino MOITA, I., CARVALHO, M. J., COSTA,
Jesus — Catalogo. Museus de Arte de S&o S. V., Santo Antbnio: O Santo do Menino
Paulo Assis Chateaubriand, SP, 1997. Jesus — Catalogo. Museus de Arte de S&o

Paulo Assis Chateaubriand, SP, 1997.

Na escultura em questdo (FIG.: 10), se percebe trés dos atributos mencionados
acima: o habito franciscano, o livro e 0 Menino Jesus. Nota-se ainda, que havia na méo
direita desta escultura de Santo Antonio, mais um atributo, que foi perdido, podendo
este ser uma cruz, um lirio ou mesmo uma agucena.

A fim de estabelecer uma relacdo entre a iconografia de Santo Antonio e a
escultura em madeira policroma e dourada deste estudo, cada atributo existente nela —
Héabito Franciscano, o livro e o Menino Jesus - serd abordado abaixo, de forma a
concluir que esta imagem se trata mesmo de uma representacao de Santo Antonio.

Hébito Franciscano: O habito original de Sdo Francisco, fundador da Ordem

Franciscana, era feito de um tecido rastico de 18, de cor cinza claro. Ndo chegava a

cobrir os pés e as mangas cobriam as extremidades dos dedos das maos. O capuz tinha
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formato piramidal e o corddo era amarrado na cintura, tendo trés nds que representavam
0s trés votos franciscanos: pobreza, castidade e obediéncia®®.

Posteriormente, seus seguidores adotaram o modo como S&o Francisco se vestia,
com poucas variacdes no habito, baseados na cor e no feitio. Inicialmente, ndo havia
“[...] preocupagdes em transforma-lo em uniforme, mas que espelhasse sua opcao de
vida e os diferenciasse dos demais religiosos. Com o tempo usa-lo significava o
ingresso na Ordem”. (PIMENTEL, 1998, p. 35)

De modo geral, o habito franciscano € caracteristico pela presenca do capuz
curto, da capa e da esclavina — tipo de murca ou gola larga usada pelos peregrinos sobre
o habito, cujo formato é arredondado na frente e piramidal atras', exatamente as
mesmas caracteristicas percebidas na escultura em estudo.

Santo Antbnio, “[...] algumas vezes, apresenta-se vestido de menino de coro ou
ainda de cbnego (com batina, sobrepeliz e barrete tricornio). Representado sempre

imberbe e jovem, com larga tonsura monacal.” (LOREDO, 2002, p. 179).

Figura 10: Imagens do habito franciscano de Santo Antonio, elemento iconografico. Fotos: Claudio Nadalin

4 PIMENTEL, Raquel, 1998, p. 34
15 PIMENTEL, Raquel, 1998, p. 38

33



Livro: atributo marcante nas representacdes de Santo Antonio, sendo um
elemento comum em Santos Doutores da Igreja. Alude a sabedoria, 0 que segundo Jean
CHEVALIER (1988) significa a revelacdo divina, a palavra fecunda, que pode ainda
estar oculta.

Como Santo Antonio se dedicou ao estudo e a pregacdo’® é comumente
representado portando um livro (FIG.: 11).

Figura 11: Detalhes do livro que Santo Antdnio carrega em sua méo esquerda. Fotos: Mariah Boelsums

Menino Jesus: De acordo com Jodo Baptista LEHMANN (1956), Santo Ant6nio
é representado carregando o Menino Jesus devido a apari¢des da Virgem e do Menino
aos Santos Franciscanos e a consequente apari¢do do Menino a Santo Antonio.

O milagre da aparicdo do Menino Jesus a Santo Ant6nio foi muito divulgado a
partir do século XVI, havendo basicamente duas versdes sobre este milagre. Uma das

verses aconteceu em Limoges, na casa do senhor Chateauneuf-la'’:

Antbnio estava sentado diante da peguena mesa posta a sua
disposicdo. Sobre esta brilhava uma vela e, do outro lado, estava uma
folha de papel, a pena de junco e dois livros, um dos quais parecia ser
a Biblia. [...] sobre um dos livros estava uma crianga pequena que
irradiava luz, lluminado, Antbnio brincava com a crianga, fazendo-a
ficar de pé apoiada em seus dedos. (BUENO-RIBEIRO, 2012, p. 93 e
94)

16 «[...] recebeu a primeira instrugéo na escola da Catedral. Na idade de apenas 15 anos, entrou para o convento dos

Codnegos de Santo Agostinho. [...] pediu transferéncia para o mosteiro mais austero de Coimbra. L& ficou dez anos,
dedicando ésse tempo todo a oragdo, as fungdes sacerdotais e ao estudo da teologia.” (LEHMANN, 1956, p. 561)
" BUENO-RIBEIRO, 2012, p. 92
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Figura 12: Santo Antdnio e 0 Menino. Pintura
. a Oleo sobre madeira, século XVI, Lisboa,
Museu Nacional de Arte Antiga. Fonte:
PORFIRIO, J. L., MATTOSO, J., MOITA, 1.,
| CARVALHO, M. J, COSTA, S. V., Santo
Antdnio: O Santo do Menino Jesus — Catalogo.
Museus de Arte de Sdo Paulo Assis
Chateaubriand, SP, 1997.

J& a outra, ocorreu na Camposampiero, quando Santo Antonio se refugiava no

convento e foi presenciado pelo Conde Tiso™.

[...] Conde Tiso, [...] ao passar pelo convento, [...] percebe um clardo
vindo da janela da cela de Antonio. Curioso, 0 conde se aproxima e
olha pela janela: [...] Antbnio esta sentado sobre seu catre, a Biblia
aberta sobre os joelhos. E sobre ela esta uma crianga de colo, bela e
como que vestida de luz. Antdnio brinca com a crianga como um pai.”
(BUENO-RIBEIRO, 2012, p. 95)

As cenas mais frequentes representadas a partir de seus milagres sao:

1) Com uma custodia na mao e um asno ajoelhado; 2) Pregando aos
peixes; 3) curando enfermos ou ressuscitando um cadaver; 4) salvando
um homem que cai de uma casa em construcdo; 5) mostrando o
coracdo de um avaro dentro de um cofrezinho. (LOREDO, 2002, p.
179)

Segundo COELHO (2005) a representagdo inspirada em uma visdo do Menino
Jesus, ¢ “invariavelmente, desde o século XIV portugués, o motivo preferido por

escultures e pintores para retratar o santo. E tal também serd o modelo difundido em

8 BUENO-RIBEIRO, 2012, p. 94
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Minas Gerais nas 97 imagens inventariadas, s trocando, por vezes, as flores por uma
cruz.” (COELHO, 2005, p. 73).

Figura 13: Detalhes do Menino Jesus. Fotos: Claudio Nadalin

2.3. ANALISE FORMAL

Como mencionado no item 2. ANALISES CRITICAS, o estudo da escultura de
Santo Antdnio segue a ordem da analise da figura adulta principal e, posteriormente, de
seus atributos, neste caso o Menino Jesus e o Livro, sendo ainda dividida em duas
categorias: o estudo geral segundo as linhas de composi¢do, eixos principais e
caracteristicas do panejamento e, posteriormente, a compreensdo de como o escultor
resolveu as caracteristicas anatbmicas das figuras representadas.

Com isso, pretende-se estabelecer um entendimento estruturado sobre a
composicdo da obra, partindo da andlise do todo para as particularidades, destacando as
especificidades da talha e as caracteristicas Unicas encontradas na obra, que foram
utilizadas para materializar Santo Anténio a partir de uma escultura em madeira

policromada e dourada, baseada em forma e cor.

2.3.1 SEGUNDO AS LINHAS DE COMPOSICAOQ, EIXOS PRINCIPAIS E
CARACTERISTICAS DO PANEJAMENTO

Quando se analisa a estrutura composicional da imagem de Santo Antonio
percebe-se que o seu eixo principal é vertical e, ainda, que esse eixo se encontra no lado
esquerdo da escultura, onde a perna esta esticada e todo o peso volumétrico se acumula:

a cabeca da figura principal esta levemente pendida para a esquerda, percebe-se 0 maior
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volume de panejamento, o livro e 0 Menino encontram-se apoiados no braco e na méo
esquerdos.

O movimento da escultura depende exatamente desse eixo vertical - que
comeca no canto da cabeca da figura masculina, perpassa sua perna esquerda e tem seu
fim na peanha, possibilitando a formacédo de figuras geométricas no panejamento, que
regem a estrutura de forma e volume da imagem, proporcionando sua fluidez,
principalmente na lateral esquerda, onde as pregas caem lateralmente e tém bordas
arredondadas, caracterizadas de acordo com LEFFTZ (2006, p. 110, 111), em dobras

“em poligonos”.

Figura 14: Detalhes da morfologia do panejamento, comparagdo com as pregas em “poligonos”,
vistas em LEFFTZ (2006, p. 110, 111). Esquema e desenho: Mariah Boelsums.

Nota-se, entdo, que seus movimentos sdo baseados nas tensdes, relevos e
contra-relevos, que a aproximam do conceito, dentro da tradicdo imaginaria luso-
brasileira, de escultura “erudita”, explicado por HILL (2012) a partir de caracteristicas
formais especificas, fundamentadas, dentre outras coisas, na coeréncia anatdbmica, no

conhecimento das proporgdes e articulages do corpo humano.

1 LEFFTZ, Michel. “Analises morfologicas dos drapeados na escultura portuguesa e brasileira. Método e
vocabulario”. Artigo traduzido por Lucia Lopes Ribeiro e publicado na Revista Imagem Brasileira, numero 3.
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Segundo HILL (2012), uma evidéncia para averiguacao destas caracteristicas
acima listadas e que auxilia na classificacdo “erudita” da imagem, seria a defini¢do de
contraposto.

Na verdade, contraposto é a postura do corpo humano de pé e em
repouso. Nela, enquanto o peso do corpo assenta sobre uma das pernas
(perna apoiada), a outra, estando livre, desempenha a fungdo de um
esteio elastico, para assegurar o equilibrio do corpo, possibilitando
uma representacdo anatdbmica dindmica e natural. Na avaliacdo do
contraposto, € importante observar que o ponto formado pela
articulacdo entre a perna apoiada e a bacia fica mais alto que o da
articulacdo da perna livre. Para compensar o desnivel da bacia, o
ombro do lado da perna apoiada desce, fazendo com que o outro suba.
(HILL, 2012, p. 2)

Desse modo, verificamos que as caracteristicas formais encontradas na
escultura de Santo Antonio sdo baseadas essencialmente no contraposto, de onde parte o
eixo central da obra: a perna direita semiflexionada, a perna esquerda esticada, como
apoio, o pé direito levemente inclinado para cima e o esquerdo estirado ao chdo. H4,
também, a relacdo dicotdmica entre a protuberancia do joelho direito e a inclinacdo da
cabeca para o lado esquerdo, gerando 0 consequente movimento retorcido da imagem,
evidenciado pelo leve deslocamento da bacia e do ombro da imagem (FIG.:15).

Essas caracteristicas refletem diretamente no caimento do panejamento e nas
estruturas formais que compde a escultura.

E interessante notar a relacdo de contrapeso obtido com o acimulo de volume
de panejamento no lado esquerdo da escultura, balanceado com a protuberancia gerada
pela flexdo do joelho direito.

Todas essas relagdes mostram que o escultor tinha conhecimentos sobre a
anatomia humana e sobre a consequente adequacdo do panejamento a forma, tratando-se
de uma escultura com caracteristicas formais elaboradas, sendo construida baseada em
um canon de seis cabecas e meia (F1G.16), aproximando-se do canone classico®® de sete

cabecas e meia.

20 «[ ] A arte classica tem, pois, seu fundamento no passado e visa & perfei¢io absoluta. Portanto, o trabalho do
artista aparece sempre ligado a um interesse tedrico, programatico, que encontra as vezes, sua expressao em canones
ou leis formais. O canon se refere, [...] para a escultura, as dimens®es relativas das partes da figura humana. O canon
ndo é, contudo, uma constante iconografica ou um tipo de imagem a ser repetido uniformemente, mas um sistema de
proporcdes entre as partes e das partes com o todo: nesse sentido reflete o conceito helénico da realidade como
relacdo harmdnica de partes e da existéncia individual como relagdo do homem com a natureza, a sociedade, o divino.
O canon, enfim, ndo limita a liberdade do artista mais do que as regras métricas possam limitar a liberdade expressiva
do poeta.” (ARGAN, 2010, p. 48 e 65).
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Figura 15: Esquema do contraposto visto Figura 16: Esquema do canone da
em HILL (2012). Desenho e esquema: escultura. Desenho e esquema:

Mariah Boelsums Mariah Boelsums

No que se refere a construcdo da talha do panejamento, explora principalmente
dois tipos de figuras geométricas: o semicirculo e o tridngulo. Sendo ainda a
composicao baseada nos tragos retos — verticais e horizontais - e diagonais.

O capuz tem formato triangular, vincado protuberantemente em sua metade,
gerando mais dois triangulos. A gola é arredondada em sua parte frontal, caindo sobre
0s ombros e, em sua parte posterior, forma um triangulo extenso, que ultrapassa em
comprimento a corda que cinge a veste.

As mangas apresentam frontalmente o panejamento baseado em semicirculos,
que crescem de tamanho quanto mais proximo ao cotovelo, até que comecam a
apresentar formas triangulares, percebidas nas partes posteriores da escultura.

Logo abaixo do cingulo aparecem drapeados semicirculares e crescentes, ou
seja, semicirculos menores mais proximos ao corddo, que aumentam em tamanho até o
grande drapeado formado pela tensdo do joelho no tecido. Segundo HILL (2012), essa
tensdo do panejamento proxima a perna direita semiflexionada é de dindmica centripeta,
“[...] na qual a volumetria do tecido ¢é atraida na dire¢do do corpo, podendo colar-se a
ele, delineando suas curvas e definindo o que se chama de “tecido molhado”.” (HILL,

2012, p. 5).
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Posteriormente, o drapeado comeca a apresentar-se em diagonais, de forma
contraria ao movimento da escultura, em declive da esquerda para a direita, por meio de
sulcos profundos.

A veste cobre metade dos pés da figura com caimento arredondado nas barras,
destacado na parte posterior da escultura.

Os pés da imagem encontram-se afastados um do outro em 8,0 cm -, 0 que

favorece sua movimentacao, seguindo o eixo principal e comprovando seu contraposto.

¢/
| JAN

L

/
A |-

7

Figural7: Esquemas de analise formal da obra, elementos geométricos. Desenho e esquema: Mariah Boelsums.
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Na regido posterior da escultura o panejamento é mais simples, baseando-se em
linhas retas que estdo presentes em toda a extensdo do habito. Percebem-se ainda as

existéncias de drapeados que remetem a formas triangulares.

Figura 18: Esquema das pregas e do caimento do panejamento, elementos geométricos.
Desenho e esquema: Mariah Boelsums

2.3.2. SEGUNDO AS CARACTERISTICAS ANATOMICAS

Os cabelos da escultura sdo estriados e apresentam sulcos profundos,
majoritariamente em linhas retas.

O rosto da figura masculina adulta tem formato oval, as bochechas sé&o
compridas, estendendo-se desde a regido abaixo dos olhos até as proximidades do
maxilar, ndo se observando a presenca de estruturas 0sseas.

As alturas entre a testa, 0 nariz e o inicio do filtro labial até o fim do queixo sdo
semelhantes, medindo cada uma 1,0 cm.

As sobrancelhas séo talhadas de modo a se encontrarem em um formato de ‘Y’

que direciona o olhar do espectador a percorrer a talha do nariz.
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Os olhos sdo amendoados, levemente caidos nos cantos externos, o contorno
dos cilios e a talha das palpebras segue este movimento curvilineo. A pélpebra superior
€ mais protuberante que a inferior e a largura existente entre os canais lagrimais é de 1,0
cm. As iris e as pupilas séo redondas.

O nariz € fino e encurvado, as fossas nasais sdo esculpidas, com sulcos
profundos. A distancia de uma narina a outra e de 1,0 cm de largura.

O sulco do filtro labial tem altura de 0,5 cm, é profundo e marcado com vincos
nas laterais por entradas mais profundas que seguem a direcdo dos sulcos das fossas
nasais.

A boca tem uma estrutura interna reta, com as extremidades levemente
arqueadas. O filtro labial marca o contorno do labio superior, que é mais protuberante
que o inferior.

O queixo é arredondado, semicircular em um formato de ‘C’ na posicéo

horizontal.

Figura 19: Esquemas das medidas e formas do rosto de Santo Antonio.
Foto: Claudio Nadalin. Esquema: Mariah Boelsums

As orelhas sdo pequenas, medem 1,2 cm, os sulcos internos sdo marcados na
orelha direita da escultura, de forma rasa, mas inexistentes na esquerda, que apresenta
somente a talha de seu contorno, em alto relevo. Estéo localizadas no centro da cabeca
da escultura, a 3,0 cm de distancia da cabeca e 3,0 cm do pescoco.

Seu pescogo € curto e cilindrico, sem muitos detalhamentos, como
representacdes de tendGes e musculos. A passagem da cabeca para o pescogo € feita de
forma arredondada, a partir do queixo e do segundo queixo.
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A passagem do pescoco para 0 ombro acontece através de uma angulacdo
proxima aos 90°, porém arredondada como um semicirculo.

O braco direito esta afastando do corpo e flexionado para cima, formando um
angulo menor que 90°.

O braco esquerdo encontra-se semiflexionado, junto ao corpo, com a mao
espalmada apoiando o livro. O dedo polegar esta afastado e flexionado para segurar o
livro, perpassando sua lombada e formando um angulo préximo aos 90°.

A relacdo entre os membros baseia-se em uma composi¢cdo de caracteristica
longilinea, onde as pernas sdo mais compridas, 0s bracos mais curtos e a cabeca
pequena, 0 que é acentuado pelo cingulo, que alonga esteticamente a escultura. Em
contrapartida, o rosto da figura masculina é oval, cheio, representando formas
arredondadas, o que pode explicado pelas caracteristicas iconograficas do Santo
Antonio.

Segundo PIMENTEL (1998) Santo Antonio era originalmente representando

como um homem baixo e com aspecto obeso®*:

Muitas imagens de origem lusitana possuem o rosto cheio, seja ele
oval ou quadrado, com uma dobra abaixo do queixo, tipico das
pessoas obesas, embora a sua silhueta seja sempre esguia e as feicdes
nem sempre masculinas. (PIMENTEL, 1998, p. 59)

Figura 20: Santo Anténio e o Menino
Vanitas. Pintura a 6leo sobre madeira. Autor
desconhecido, século XVI. Prov. Convento de
Jesus, Setlbal. Lisboa, Museu Nacional de
Arte Antiga. Fonte: PORFIRIO, J. L.
MATTOSO, J., MOITA, |, CARVALHO,
M. J., COSTA, S. V., Santo Antbnio: O Santo
do Menino Jesus — Catalogo. Museus de Arte
de Sao Paulo Assis Chateaubriand, SP, 1997.

' PIMENTEL, 1998, p. 58.
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Ao concluir as analises formais da anatomia da imagem, percebeu-se que o lado
direito das figuras apresentam a talha mais detalhada que o esquerdo.

Possivelmente, esta € uma caracteristica propria do entalhador, que ndo alcangou
a simetria da imagem, principalmente no rosto da figura principal: os orificios
auriculares do lado direito sdo talhados, no esquerdo, ndo; o olho esquerdo é
ligeiramente mais inclinado para baixo em relagdo ao direito; as narinas se encontram
em posic¢des distintas, sendo a esquerda mais elevada. Percebe-se que as maos e 0s pés
também tém detalhamentos diferentes, sulcos e proporcdes, sendo o lado direito sempre

mais trabalhado.

[

Figura 21: Imagens comparativas da talha do lado esquerdo em
relacdo ao lado direito da escultura. Fotos: Mariah Boelsums.

2.3.3 ATRIBUTOS

Livro:
O livro esta4 posicionado com a base localizada em correspondéncia com o

cingulo.
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Foi esculpido na posicao horizontal, na forma de um quadrado, medindo 4,0 cm
de largura, 4,0 cm de profundidade e 1,0 cm de espessura.
A lombada é um semicirculo na vertical.

Menino Jesus:

A figura mede 11,5 cm de comprimento, 7,0 cm em sua maior largura. Suas
caracteristicas formais que constituem o rosto sdo semelhantes as da figura adulta,
diferindo-se somente na propor¢do cabecga-pescogo-ombro, sendo que a cabeca é
avantajada em relagdo ao ombro, que é muito estreito, bem como o pescogo €é curto e a
transicdo da cabeca ao ombro se d& de uma forma quase direta.

Os dois bracos estdo flexionados, proximos aos 90° e formam um triangulo
com a cabeca da figura.

A perna esquerda esta flexionada em 90° e a direita est4 flexionada formando
um tridngulo. Os pés também estdo representados baseando-se nos 90° em relacdo a
canela, sdo pequenos e com anatomias arredondadas, sem detalhamento.

A figura ndo apresenta vestes e seu corpo € construido a partir de formas
arredondadas, aproximando-se de caracteristicas infantis.

Figura 22: Esquema formal do Menino Jesus, detalhe das formas arredondadas da talha. Foto: Claudio
Nadalin. Desenho e esquema: Mariah Boelsums
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3. EXAMES TECNICO-CIENTIFICOS

Para um aprofundamento no conhecimento dos materiais constituintes e das
técnicas utilizadas na obra a fim de elaborar uma proposta de intervencdo de
conservacao-restauracdo e, posteriormente, intervir baseando-se em  critérios
fundamentados nos resultados obtidos, foram realizados quatro tipos de Exames:

- EXAME COM RAIOS X*: Este exame consiste na penetracdo dos Raios X nos

diferentes materiais presentes na obra, que responderdo de maneiras distintas a
radiografia de acordo com suas especificidades materiais, por exemplo, suas densidades.
O exame com Raios X é de extrema importancia para o melhor conhecimento
das técnicas construtivas do suporte e da policromia, a partir do momento em que
evidencia a presenca de blocos, de cravos, pregos e de pigmentos pesados®, que podem,
por vezes, explicitar uma policromia subjacente. Pode, ainda, esclarecer duvidas sobre
seu estado de conservacdo, delimitando claramente areas onde existem galerias
causadas pelo ataque de insetos xiléfagos, rachaduras, fissuras, perdas do suporte e da
policromia.
- EXAME _COM FLUORESCENCIA DE ULTRAVIOLETA (UV)*: O exame é

realizado em uma sala escura, a obra fica sob a emissao da luz com radiacéo ultravioleta

de duas lampadas de Wood. Sob essa incidéncia, uma camera fotografica registra as
caracteristicas da obra, pois cada material apresenta um tipo de fluorescéncia diferente a
luz U.V., proporcionando a percepc¢éo da:

[...] presenca ou n&o de vernizes antigos (para verificar a espessura, se

sdo distribuidos de forma homogénea ou irregular sobre a camada
pictdrica), [...] o reconhecimento de repinturas e intervengdes, como
guia no controle dos processos de restauracdo (remocao de verniz, por
exemplo) e para identificar alguns pigmentos. A intensidade e 0s
matizes de cor da emissdo fluorescente de uma obra dependem de
varios fatores, a saber: do tipo de fonte de luz ultravioleta utilizada, da
camada de verniz (se houver), da composi¢do quimica dos pigmentos
e corantes, do aglutinante empregado e do grau de interacdo que se
estabelece entre eles com o passar do tempo. (ROSADO, 2011, p.
102, 103)

22 Realizado no iLab pelo prof. Alexandre Ledo. Referéncias da execugio do exame: 68 KV; 6 mA; 4’; 1,5 m Kodak.
28 “Na radiografia [...] as 4reas mais claras séo aquelas pintadas geralmente com pigmentos minerais de alto peso
atdmico, como o branco de chumbo e o vermelhdo, que absorvem mais 0s raios X, e as areas mais escuras sao
aquelas pintadas com pigmentos compostos por elementos metalicos e ndo metalicos de baixo peso atdmico, como
alguns materiais orgéanicos (tecido da tela, vernizes, pigmentos organicos, lacas e tintas), que sdo praticamente
transparentes aos Raios X.” (ROSADO, 2011, p. 109)

?* Realizadas por Claudio Nadalin, fotégrafo do CECOR que realiza as documentagdes fotograficas da instituigéo.
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A fotografia de fluorescéncia de ultravioleta pode auxiliar na tomada de decisédo
sobre a intervencéo na obra e no decorrer deste processo, como no estudo em questéo,
pela repeticdo do exame ap6s uma etapa de limpeza da camada de verniz concluida,
aumentando a percepcao e controle da intervencgéo pelo restaurador.

- ESTUDO ESTRATIGRAFICO: O estudo estratigrafico é de fundamental importancia
para 0 conhecimento dos estratos da policromia da obra, sua tecnologia construtiva

apontando as camadas de composi¢cdo e 0s respectivos estados de conservacgdo. Foi
realizado a partir do estudo das areas de perda da policromia, a fim de dar seguranca e
subsidios ao restaurador para optar pela intervencdo adequada. E um exame
imprescindivel quando se trata de remoc&o de um ou mais estratos pictoricos da obra.

Neste trabalho, para a concretizacdo dos estudos estratigraficos, foram realizados
exames pontuais e globais, destrutivos e ndo destrutivos, respectivamente. Nos exames
globais a estratigrafia foi analisada a olho nu e com o auxilio do microscépio o6ptico
binocular, com lente de aumento de variacdo de 16 a 1000 vezes.

Os exames pontuais foram executados por meio da retirada de duas amostras da
obra, encaminhadas para analise no Laboratorio de Ciéncia da Conservacdo do CECOR
(LACICOR).

- TESTES DE SOLUBILIDADE: Os testes de solubilidade foram feitos com a mesma
metodologia dos Estudos Estratigraficos e foram realizados em &reas escolhidas na

obra® com solventes previamente selecionados a partir de estudos de compatibilidade
com a camada de verniz resinoso natural existente na obra. A finalidade desse exame
era a remocdo desta camada de verniz. Todos os testes foram realizados pela
restauradora, in loco, sem a retirada de amostras da obra.

Para uma certeza maior sobre o tipo de verniz presente na escultura, uma
amostra desta camada foi retirada para analise microquimica dada pela espectroscopia

de absorcéo na Regido do Infravermelho (1V).

Um espectroscopio de absor¢cdo no infravermelho incide sobre as
moléculas radiacdo de IV em vérias frequéncias (medidas na grandeza
de nimero de onda) — [...] e registra para quais valores houve absorcao
de energia em fungdo de um movimento especifico (a energia
absorvida é dada em uma unidade chamada transmiténcia) [...] o
grafico onde fica registrado o valor de frequéncia e a energia
absorvida é chamado de espectro de absor¢do de infravermelho. [...]

% gSegundo FIGUEIREDO (2012) deve-se evitar retirar amostras de areas onde ja& houve intervencdes, para evitar
resultados controversos, e de pontos focais, ou seja, areas de interesse, como rostos, ou quaisquer regides importantes
na obra, para onde sdo encaminhados os olhos do observador, seja pela composi¢do da obra (principais linhas) ou
pela presenga de elementos marcantes, como os atributos, por exemplo.
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Os aglutinantes como 6leo, as témperas (gomas, proteinas), as resinas
(naturais ou sintéticas) e os tecidos podem ser estudados por esta
técnica. (FIGUEIREDO, 2012, p. 196, 197)

3.1. RADIOGRAFIA (EXAME COM RAIOS X)

No que se refere ao suporte, analisando a radiografia é possivel perceber, com
maior detalhamento, uma rachadura no lado direito da imagem, percorrendo toda a obra,
desde 0 pescoco até os pés da escultura.

Ao redor desta rachadura, os Raios X penetraram de forma diferente, deixando a
regido bem mais clara e indicando a presenca de um tipo de material com densidade
diferente dos demais, configurando-se como uma possivel massa utilizada para
consolidar a rachadura e, ao mesmo tempo, para nivela-la.

Nota-se também uma area, mais escura, possivelmente uma galeria causada por
insetos xiléfagos, que se estende por toda a obra, localizada frontalmente no lado
esquerdo da escultura (desde a regido do peito até seu pé). Por ser interna, esta galeria
ndo foi detectada a olho nu, nem pode ser efetivamente notada com o exame de
percussao?®.

A radiografia confirma a indicagdo do bloco principal macico e a existéncia de
trés blocos: a méo direita, encaixada de modo livre, macho-fémea (sem pregos, pinos ou
cravos); o Menino Jesus, fixado por uma haste de metal, com densidade diferenciada da
madeira; e a peanha dividida em duas partes, sendo a de baixo um bloco separado. Nao
se observa na imagem a maneira como as duas partes da peanha foram fixadas (presenca
de metais ou encaixes).

Quanto a policromia, ndo é visivel nenhuma ornamentacdo como esgrafiado,
puncao ou pastiglio subjacente a camada pictdrica visivel, da mesma forma que nao foi
detectado nenhum indicio de uma camada pictdrica sob a vista a olho nu.

No rosto das esculturas — figura principal e figura representando uma crianga —
percebe-se que a tonsura e o cabelo, respectivamente, sobrepde os detalhes do rosto,
indicando a existéncia de pigmentos pesados nas reentrancias do cabelo, e ndo nas do

rosto.

% Este exame é realizado a partir de leves golpes (batidas), que podem ser feitas com a ponta dos dedos, sobre a
superficie da obra. Isso permite diferenciar através do som gerado, areas ocas de areas macigas, indicando a presenca
de galerias efou perdas do suporte. E mais uma ferramenta de diagnostico utilizada pelo restaurador, muito
importante para avaliar o estado de conservacéo do suporte.
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Ainda é possivel notar que nas reentrancias, nos sulcos e baixos relevos da
escultura, os pigmentos pesados ficaram acumulados e, que nas partes de saliéncia
houve um tipo de lixamento, que retirou 0s pigmentos mais pesados, que poderiam estar
presentes na camada pictorica, principalmente na base de preparacéo.

Percebe-se que no rosto da figura principal ha resquicios de pigmento pesado, no
rosto da figura representando uma crianga esses resquicios sdo bem menos evidentes e
na extensao de seu corpo, nos veios da madeira nota-se 0 acumulo de pigmento pesado.

As maos da escultura principal aparecem mais integras na radiografia, indicando

a possibilidade de ndo terem sido lixadas.

Figura 23: Fotos das radiografias da obra. A: blocos e formas de encaixe; B: Perdas de suporte; C: Detalhes da base de
preparacgdo da escultura abrasionada/lixada.
Radiografia: Alexandre Ledo. Esquemas: Mariah Boelsums.
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De acordo somente com o exame feito com Raios X existiam duas hipoteses
quanto a policromia:
1. A escultura sofreu uma intervencéo, na qual a policromia original foi lixada

e sobre ela foi aplicada uma repintura.

Figura 24: Foto da radiografia do Menino Jesus.
Detalhes da perda de suporte na perna esquerda e base
de preparacdo, com pigmento pesado, abrasionada.
Radiografia: Alexandre Ledo. Esquema: Mariah
Boelsums.

2. A escultura tem policromia original e como artificio do policromador, nos
rostos, onde ha mais detalhes, a camada de preparacdo foi lixada até ficar
muito fina, deixando a madeira aparente. Essa hipoOtese fica mais remota
quando se analisa mais profundamente a obra, pois é notdvel que a

policromia encontra-se por cima de reas danificadas, perdidas, deterioradas.

Figura 25: Detalhes da policromia sobre as falhas no suporte. Fotos: Claudio Nadalin.
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Por isso, para obter resultados mais consistentes, que assegurem uma
intervencdo fundamentada, é necesséria a realizagdo de outros exames e o estudo mais
profundado sobre a obra, a fim de que os resultados um exame complementem as

informac0@es obtidas pelo outro.

3.2. EXAME DE FLUORESCENCIA DE LUZ ULTRAVIOLETA (U.V.)

Analisando a fotografia com luz ultravioleta, percebeu-se que a escultura como
um todo apresenta uma fluorescéncia esverdeada, indicando a presenga de um verniz
natural oxidado.

Na lateral direita do rosto da figura adulta e escorrendo sob o centro da gola, a
coloracdo esverdeada € mais acentuada, bem como nas reentrancias do panejamento,
possivelmente devido ao acimulo de verniz nestes lugares.

Nas areas onde ha perda da camada de verniz e da camada pictdrica, ou seja,
onde o suporte — madeira — esta aparente, a fluorescéncia é escura, em tons de roxo, essa
fluorescéncia também é percebida nas areas onde a folha de ouro, aplicada no cabelo da

figura representando uma crianga esta aparente.

Figura 26: Esquema com fotografia sob incidéncia de luz U.V., evidenciando o verniz oxidado e
desuniforme, em tons esverdeados e amarelados. Foto: Claudio Nadalin.
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Nas areas onde ha perda da camada pictérica a fluorescéncia ficou branca, isso
pode ser justificado pela presenca de pigmentos pesados nessa camada pictorica, como
branco de chumbo, por exemplo.

Segundo Claudina MORESI®’ (1994) utilizava-se branco de chumbo (carbonato
basico de chumbo, 2PbCO3. Pb(OH),), nas carnagdes para aumentar sua luminosidade.

Nas méos da figura adulta, que aparentemente estdo mais integras, com menos

verniz oxidado, a fluorescéncia também se apresenta no tom branco.

Figura 27: Fotografia sob incidéncia de luz U.V., detalhes da m&o direita sem evidencias de abrasdo na base de
preparagdo. Fluorescéncia indicando a presenga de pigmentos pesados na lacuna onde a a base de preparagdo esta
aparente. Foto: Claudio Nadalin.

2T MORESI, 1994, p. 133-138 in COELHO, Beatriz (Organizadora). Devocdo e Arte: Imaginaria Religiosa em
Minas Gerais. Sdo Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo. 2005.
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3.3. ESTUDO ESTRATIGRAFICO

Neste trabalho entende-se por estudos estratigraficos todas as anélises sobre a
estratigrafia da camada pictdrica da escultura, que visem compreender seus estratos
pictoricos e sua técnica construtiva.

Estes estudos podem ser viabilizados por ensaios e foram aqui realizados a partir
de dois métodos principais: os exames realizados com o auxilio de microscopio éptico
nas areas de perda da camada pictorica, que possibilitam a visualizacdo de seus estratos
de forma ndo destrutiva, ou seja, sem a remogdo de amostra, onde “[...] o material
analisado nao sofre alteragdes em sua constituicao” (FIGUEIREDO, 2012, p. 167); e 0
corte estratigrafico, considerado um ensaio destrutivo®®, realizado pelo LACICOR.
Nesse exame duas amostras foram retiradas, uma do panejamento e outra, da carnagao
de Santo Anténio e encaminhadas para analise laboratorial, para que ndo houvesse
duvidas quanto a estratigrafia da escultura.

A partir deste estudo estratigrafico é possivel determinar a quantidade de
camadas existentes na escultura, o que seria: “[...] preparagdo, bolo arménio, folhas
metalicas e camada de tinta.” (COELHO, 2005, p.238).

3.3.1. EXAMES ESTRATIGRAFICOS

O exame estratigrafico, ndo destrutivo, foi feito pela propria restauradora com
um microscopio éptico binocular, com lente de aumento de variacdo de 16 a 1000
vezes, nas areas de perda da camada pictérica (FIG.) possibilitaram o seguinte estudo
estratigréfico:
Santo Antonio:

Nas carnac@es: suporte madeira, base de preparacdo fina na cor branca, camada
pictérica fina em tom de bege claro, camada pictérica fina com nuances rosadas e
camada grossa de verniz amarelado.

No hébito: suporte madeira, base de preparacdo fina na cor branca, camada
pictdrica grossa preta e camada grossa de verniz amarelado.

Na gola e no capuz: suporte madeira, base de preparagédo fina na cor branca,
camada pictorica fina marrom avermelhada e camada irregular de verniz amarelado -

em algumas areas apresenta-se fina e em outras, grossa.

28 “Ensaios no qual o material analisado sofre alteragdes em sua constitui¢do, transformando-se em outro material.”
(FIGUEIREDO, 2012, p.167).
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Cingulo, barrado do habito e corte do livro: suporte madeira, base de
preparacdo fina na cor branca, camada pictorica fina dourada e camada irregular de
verniz amarelado.

Peanha do bloco principal: suporte madeira, base de preparacdo fina na cor
branca, camada pictorica fina vermelha, camada pictdrica fina amarelada e camada fina
de verniz amarelado.

Peanha do bloco secundério: suporte madeira, camada pictdrica fina vermelha,
camada pictorica fina amarelada e camada grossa de verniz amarelado.

Atributos:

Capa do Livro: suporte madeira, base de preparagéo fina na cor branca, camada
pictorica fina vermelha e camada fina de verniz amarelado.

Corte do livro: suporte madeira, base de preparacédo fina na cor branca, camada
pictorica fina dourada e camada de verniz fina amarelado.

Representacdo de um tecido/assento do Menino Jesus: suporte madeira, base de
preparacdo na cor branca, camada pictorica fina azul, camada pictdrica fina verde e
camada grossa de verniz amarelado.

Menino Jesus:

- Carnagdo: suporte madeira, base de preparacdo fina na cor branca, camada
pictorica grossa bege clara, camada pictorica fina com nuances rosadas e camada grossa
de verniz amarelado.

- Esfera segurada pelo Menino Jesus: suporte madeira, base de preparacéo fina
na cor branca, camada pictorica fina azul, camada pictdrica fina verde e camada grossa
de verniz amarelado.

- Cabelo do Menino Jesus: suporte madeira, base de preparacdo fina na cor
branca, bolo arménio fino no tom ocre, folha de ouro e camada grossa de verniz
amarelado.

Nas perdas da camada de protecéo percebe-se que a folha de ouro foi brunida,
sugerindo que a fixagdo das folhas metélicas foi feita pelo método aquoso: “quando as
folhas de ouro ou de prata sdo aplicadas sobre o bolo arménio (argila + cola), e, nesse
caso, o ouro pode ser brunido.” (COELHO, 2005, p. 239). Mas, ainda ndo é possivel
analisar a técnica utilizada com precisao, ja que ndo ficam nitidas as divisdes de emenda

entre as folhas, devido ao verniz oxidado.
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Figura 28: Esquema do estudo estratigrafico da escultura. Desenho e esquemas: Mariah Boelsums
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ApOs esses estudos prévios, ainda restaram duvidas quanto a estratigrafia da
obra, que se apresentou de dificil compreensdo no exame com microscépio.

Desta maneira, uma amostra do panejamento foi retirada®® para analise
estratigrafica laboratorial.

A amostra foi retirada de uma regido com pouca visibilidade e onde ja havia
perdas da camada pictdrica.

O corte estratigréfico foi realizado pelo LACICOR/CECOR, com o auxilio de
um microscopio de luz polarizada, com zoom que varia de 100 a 400 vezes.

O resultado indicou no panejamento somente uma camada de base de preparacao
branca e uma camada pictdrica na cor preta, evidenciando ndo haver camadas pictéricas
subjacentes a atual policromia e confirmando as informagfes obtidas nos outros

exames, como 0 com Raios X e o0 estudo estratigrafico ndo destrutivo.

Q
Am 2746 Trg

Figura 29: Imagem da &rea onde houve remogao da amostra. Fotografia do corte estratigrafico do
panejamento. Fonte: Relatério de andlises realizado pelo LACICOR.

2«0 processo de selecdo do local onde as amostras serdo removidas é precedido por um estudo da obra para um
mapeamento dos locais de amostragem em potencial, que atenda os objetivos das analises e ndo coloque em risco a
obra em questdo. Pragmaticamente as regides escolhidas para a remogdo mecénica das amostras séo as bordas da tela,
craquelés e areas onde existem perdas, considerando a possibilidade e/ou necessidade da amostragem ser feita em
outras areas menos acessiveis.” (ROSADO, 2011, p.112)
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3.4 TESTES DE SOLUBILIDADE

Os testes de solubilidade da camada de verniz foram realizados visando sua
remocéao.

Como o exame de luz Ultra Violeta (U.V.) indicou a presenca de um verniz
resinoso natural e, os pequenos testes de solubilidade, realizados antes dos tratamentos
estruturais na obra, indicaram uma alta solubilizagdo deste verniz em &lcool etilico,
comecgou-se a pensar que poderia tratar-se de uma resina natural, vegetal, do tipo goma
laca®.

Partindo dessa inicial solubilidade, foram testados solventes tendo como
referéncia esses principios, ou seja, com compatibilidades semelhantes (Tabela 1).

A partir dos resultados, chegou-se a conclusdo de que o Alcool etilico, apesar
das vantagens de ndo ser tdxico, oferecia uma remoc¢do sem controle e, que o solvente
nimero 7 da lista de Masschelein-Kleiner, Toluol + Isopropanol (50:50), foi o que
apresentou melhores resultados, solubilizando a camada de verniz a ser removida, ao
mesmo tempo em que possibilitava um controle no ato de remocgdo, ou seja, removia 0
verniz por etapas, garantindo ao restaurador maior seguranca quanto a homogeneidade

do resultado final do processo.

30 . . : . ~ . - R

“Resina de origem animal, proveniente da secre¢do do inseto Coccus Lacca, que vive e se alimenta de uma
variedade de arvores existentes na India, Sido e Burma. A secrecdo é depositada nos galhos das referidas arvores
onde sdo colocados os ovos e chegam a perfazer massas com espessura de 20 a 30 cm, que sdo recolhidas, amassadas,
fervidas e coadas em tecido de algoddo. [...] A pasta que se forma é estendida com rolos, ou a mao, formando uma
espécie de lamina, que depois de fria é fragmentada. [...] A goma laca é de utilidade na impermeabiliza¢do de painéis
contra a acdo das resinas exsudadas pelas madeiras, que afetam a pintura. Ocasionalmente, usa-se para cobrir a massa
de gesso e cola utilizada para fundos de pintura; tem a propriedade de absorver as tintas aquosas das témperas.
Devido a sua lenta solubilidade e a sua cor acentuada, ndo é usada para prote¢do de quadros, em forma de verniz. Sua
maior utilidade estd ligada a fabricacdo de mdveis e artefatos de madeira. E completamente soltvel em élcool
etilico.” (MOTTA, Edson; SALGADO, Maria Luiza Guimaraes, 1976, p. 138, 139).
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Tabela 1. Testes de solubilidade da camada de verniz

Solvente Proporcéo Areas testadas Resultados
utilizada
Peanhas Panejamento Carnacéo Cabelo Carnacéo
Santo Santo Menino
Antonio Antonio Jesus
Alcool etilico 92,8% de Solubilizou | Solubilizoua | Solubilizoua | Solubilizou | Solubilizou Solubiliza,
alcool etilico | a camada camada de camada de camada de a camada mas nédo
7,92% de de verniz verniz verniz, mas a verniz de verniz oferece
agua esbranquigou controle
sobre a
remocéo.

Alcool P.A Nao Nao Nao Nao Nao N4o é

Isopropilico solubilizou solubilizou a solubilizoua | solubilizou | solubilizou adequado
P.A. a camada camada de camada de a camada a camada
de verniz verniz verniz de verniz de verniz
Isooctano P.A. P.A Nao Né&o Néo N&o N&o Nao é
solubilizou | solubilizou a solubilizoua | solubilizou | solubilizou adequado
a camada camada de camada de a camada a camada
de verniz verniz verniz de verniz de verniz
Isooctano + (50:50) Né&o Néo Néo Né&o Né&o Né&o é
Isopropanol solubilizou solubilizou a solubilizoua | solubilizou | solubilizou adequado
(NUmero 6 — a camada camada de camada de a camada a camada
Masschelein- de verniz verniz verniz de verniz de verniz

Kleiner)

Toluol + (50:50) | Solubilizou | Solubilizoua | Solubilizoua | Solubilizou | Solubilizou | “9€U3d0:
Isopropanol a camada camada de camada de a camada a camada Solubiliza e
(Namero 7 — de verniz verniz verniz de verniz de verniz oferece
Masschelein- controle

Kleiner) sobreNa

remocao.
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3.4.1 EXAMES DE ESPECTROSCOPIA DE ABSORCAO NA REGIAO DO
INFRAVERMELHO (1V)

Este exame foi necessério para ter certeza sobre a constituicdo do verniz

aplicado sobre a escultura, garantindo uma remocgao mais consciente.
A amostra retirada por meio de raspagem na parte inferior esquerda do cabelo
Menino Jesus.

Apos o grafico do espectro (FIG.: 30) gerado pela incidéncia de um feixe

ondas de infravermelho sob o fragmento retirado, e por meio de interpretacdo dos
resultados deste com o de outros graficos, que servem de referéncia como espectros

padrdes, identificou-se que o material presente na amostra se tratava de uma goma laca,

como ja era esperado.
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Figura 30: Espectro do infravermelho indicando que o verniz existente na obra é do tipo goma laca Fonte:

Relatorio de anlises realizado pelo LACICOR.
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4. TECNICA CONSTRUTIVA

Neste capitulo as técnicas e os materiais utilizados na execucdo da obra foram
estudados, a partir da subdivisdo da escultura em: suporte e policromia.

Essa divisdo se justifica, a0 mesmo tempo em que objetiva uma Visdo
sistematizada das caracteristicas de cada um, a priori separadamente para que, adiante, 0
todo seja mais consistentemente formado e compreendido, afinal forma e cor séo
essencialmente indissociaveis em uma escultura policromada.

Quanto ao suporte foi levada em consideragdo principalmente a composicéo da
escultura: sua estrutura, marcas de instrumentos, a presenca de blocos e como estes
foram unidos/fixados.

Apds estudar o suporte, é necessario estudar as camadas de policromia que a
escultura recebeu. Neste estudo, a policromia foi analisada basicamente em duas partes:
“[...] a carnag@o, cujo nome vem de carne, ou seja, pintura da anatomia aparente da
figura, quando se d& a cor da pele; e o estofamento, que é a imitacdo dos tecidos da
época.” (COELHO, 2005, p. 238). Foram levadas em consideracdo sua estratigrafia,
cores, texturas, homogeneidades e composigoes.

4.1. SUPORTE

A escultura foi talhada a partir de um bloco principal, em madeira macica,
apresentando ainda trés blocos secundarios®, que compreendem: a méo direita da figura
masculina, a figura masculina representando uma crianga — Menino Jesus - e a peanha
oitavada posicionada logo abaixo da base talhada juntamente com o bloco principal.

O modo de fixacdo da méao direita foi feito por meio de um encaixe macho-
fémea com o0 uso de adesivo, sem cravos ou pregos, 0 que gerou uma instabilidade neste
bloco, que com o tempo, perdeu o poder de adesdo do adesivo que o fixava.

A escultura apresenta uma peanha sobre a qual os pés da figura masculina

estdo posicionados para dar sustentacdo a representacdo. Essa possui duas partes, uma

81 «No antigo Egipto, o corpo central da escultura era de um sé tronco. Depois juntavam-se bragos e antebracos, por
vezes com articulagdes. Os autores dos Cristos romanicos utilizaram essas técnicas: um grande tronco para o corpo,
geralmente oco por detras e dois para os bragos. [...] Quase sempre as maos eram trabalhadas a parte, aproveitavam as
pregas das mangas para as encaixar sem se notar a jungdo. A partir do Renascimento, difunde-se o costume de
entalhar no bloco as méos e a cabeca, para depois as cortar e trabalhar em separado para melhor cuidar do pormenor.
Esta tradicdo de trabalhar as mdos independentemente ainda persiste na actual talha artesanal e industrial.”
(TEIXIDO | CAMI, Josepmaria; CHICHARRO SANTAMERA, Jacinto. 1997, p. 88)
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parte pertencente ao bloco principal e a outra, logo abaixo, cerca de 3,0 cm maior em

largura.

Figura 31: Esquema dos blocos secundarios da
escultura: Menino Jesus, médo direita e peanha.
Desenho e esquema: Mariah Boelsums

A madeira ndo foi profundamente estudada, sabe-se apenas que o corte do
bloco principal da figura masculina e da figura representando uma crianga € transversal.
Ja o corte da madeira na mdo direita e na peanha fixada no bloco principal é
longitudinal, ou seja, no sentido do crescimento da arvore, para facilitar o entalhe e dar

mais resisténcia a esses blocos secundarios, como Beatriz COELHO (2005) elucidou:

Em geral, uma das médos ou ambas eram entalhadas separadamente e,
depois, encaixadas nos pulsos da figura. Isso permitia que a méo fosse
esculpida e policromada de maneira muito mais eficiente e delicada e,
como eram feitas com as fibras da madeira em sentido horizontal, ou
seja, na direcdo dos punhos e dos dedos, sua quebra ficava mais
dificil, ndo s no momento da confec¢do, mas também posteriormente.
(COELHO, 2005, p. 237)

Apols a remocdo mecanica das peanhas, detectou-se que a fixacdo era feita por

meio de trés pinos de madeira arredondados, com encaixes tipo macho-fémea. Por
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serem pinos de madeira, ndo apareceram no exame com Raios X, possivelmente por
apresentarem a mesma densidade que a madeira utilizada no entalhe da escultura.

Na peanha do bloco principal percebe-se ainda a presenca de dois pinos de
madeira, posicionados na diagonal, um na parte frontal e outro na posterior, logo abaixo
dos frisos chanfrados.

Na parte inferior da peanha h4 um orificio de aproximadamente 2,2 cm de
didmetro, provavelmente esse orificio tem como funcionalidade a fixacdo da escultura
em um andor, ou alguma superficie. Como esse orificio estd na peanha, ele ndo se
configura como uma marca do torno, ja que a peanha se configura como um bloco
secundario da escultura. Outro indicio € a profundidade deste orificio - 6,0 cm — e o fato
de ele perpassar a peanha e a base talhada juntamente com o bloco principal.
Geralmente os orificios de torno® sio menos profundos.

Ndo foram detectadas marcas de instrumento na extensdao do suporte da
escultura, no entanto, ao desencaixar a peanha, verificam-se marcas de instrumentos
utilizados para desbastar a madeira como goiva e formao.

Os olhos da escultura principal e do Menino Jesus sao talhados e policromados,
ndo havendo corte lateral na face.

No centro da tonsura, acima da cabeca, ha um orificio de 0,3 cm de diametro,

possivelmente para o encaixe de um resplendor.

Figura 32: Peanha secundaria, detalhes das marcas de instrumentos. Foto: Mariah Boelsums

82 «As ferramentas imprescindiveis para segurar uma tabua, um bloco de madeira ou um tronco sio o tornilho de
mesa e 0 macaco de mao. Para realizar o silhuetado tradicional, se a grossura da madeira o permitir, segura-la-emos
fortemente com o tornilho de mesa.” (TEIXIDO | CAMI, Josepmaria; CHICHARRO SANTAMERA, Jacinto, 1997,
p. 88).
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Figura 33: Detalhes das peanhas, orificios existentes. Fotos: Mariah Boelsums

Figura 34: Detalhes dos olhos talhados e policromados e do orificio de
encaixe do resplendor. Fotos: Mariah Boelsums.

O Menino Jesus € composto por um bloco Unico e macigo fixado & escultura

principal por uma haste de metal, localizada verticalmente no assento acima do livro

fechado segurado pela figura principal. Para isso, 0 Menino apresenta na regido das

nadegas um orificio que possibilita 0 encaixe nessa haste.
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Figura 35: Detalhes do encaixe do Menino Jesus na escultura. Fotos: Mariah Boelsums

4.2. POLICROMIA

A policromia da escultura ndo apresenta ornamentacdo®, o que a caracteriza
como sendo uma policromia simples.

O panejamento apresenta duas tonalidades, o preto em toda a extensao,
uniforme, brilhante e de textura lisa. O marrom avermelhado na gola e no capuz, um
pouco menos brilhante, também uniforme e liso; e o dourado no cingulo e no barrado do
habito, de aspecto metélico e textura um pouco aspera.

A analise a olho nu da policromia das carnacdes, tanto da figura representando
um adulto quanto da crianca, estd comprometida devido a uma camada espessa de
verniz que foi aplicado na obra e que esta com aspecto amarelecido, evidenciando uma
possivel oxidacdo deste verniz.

No bloco secundario da méo direita da figura adulta, onde esta oxidacao parece
estar menor e, principalmente, devido ao fato deste verniz ter sido somente aplicado nas
areas expostas da mao, deixando a &rea de encaixe desta com a camada pictorica
preservada, pode-se perceber que a carnacdo é bem clara, aproximando-se de um tom

branco gelo, e com nuances rosadas.

33 «As técnicas de ornamentagdo sdo requintadas em Minas e em grande parte do Brasil. As mais encontradas sdo: o
esgrafito, as puncgdes, os relevos, a pintura a pincel e a aplicacdo de materiais diversos, como pedras e rendas
douradas.” (COELHO, 2005, p. 240).
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As caracteristicas mais especificas sobre as carnagdes, tanto de Santo Ant6nio
quanto do Menino Jesus, como textura, brilho, homogeneidade, ndo puderam ser
analisadas devido a essa grossa e desuniforme camada de verniz amarelecido sob as
camadas pictdricas.

As peanhas sdo vermelhas e apresentam algumas pinceladas de um tom ocre-
amarelado para simular um marmorizado, a textura € lisa e a cor homogénea, o brilho
nestas areas é menos intenso.

Abaixo segue um esquema do estudo estratigrafico feito nas areas de perda da

policromia, para a melhor compreensdo sobre sua técnica construtiva.

Figura 36: Localiza¢des onde o estudo
estratigrafico da figura 37 se refere.
Esquema: Mariah Boelsums.
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Figura 37: Esquema do estudo estratigrafico da obra. Vide figura 36. Esquema: lamanda Riehl 65



Ap6s um estudo mais aprofundado e a realizagdo dos exames, notou-se que a
“representacao do tecido sobre o livro” e globo que o Menino Jesus carrega, sdo, na
verdade, de coloracdo azul. A interferéncia da camada espessa amarelada de verniz
gerou a ilusdo optica no primeiro estudo de que ambos eram de tonalidade esverdeada.

Sobre a representacdo do tecido é interessante ressaltar que esta é, na verdade,
parte do panejamento do habito que esta repuxado sobre o livro, deveria, assim, estar
policromado na tonalidade deste habito (preto) e ndo na cor azul, 0 que se caracteriza
como mais uma informacéo que confirma a existéncia de uma repintura nesta escultura.

Segundo os estudos realizados, a peanha secundéria ndo apresenta base de

preparacdo, o que pode indicar que esta € uma intervencao.

4.3. CAMADA DE PROTECAO

H& um verniz aplicado em toda a obra, apresenta efeito vitreo, é brilhante e
encontra-se em um tom escuro e amarelado, mas ainda preserva certa transparéncia,
principalmente nas peanhas e alguns pontos do panejamento.

Essa camada de verniz é bem notavel nas areas de carnacdo, podendo ser
também observada nos sulcos do panejamento em um tom mais esverdeado.

Apresenta textura lisa e € extremamente desuniforme, havendo areas com

acumulo de verniz e presenca de escorridos.

Figura 38: Fotos comparativas: foto com luz visivel e com incidéncia de luz U.V.. Detalhes das lacunas da
policromia e do verniz oxidado e desuniforme. Fotos: Claudio Nadalin
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5. ESTADO DE CONSERVACAO

O estado de conservacdo, assim como a técnica construtiva, foi subdivido em
suporte e policromia.

Neste momento, a concepcdo da obra ja estd mais elaborada e é possivel
compreender melhor as deterioracdes existentes, suas possiveis causas e a ponderagdo
sobre suas consequéncias estéticas, histdricas, no presente e para o futuro.

No suporte foram detectadas e listadas as deterioracbes metodologicamente das
menos danosas as mais danosas a obra.

Quando se diz mais ou menos danosa, € sempre em relacdo a matéria da obra de
arte, ndo subjetivamente, mas baseado em conceitos de diagnostico fundamentado nos
riscos que cada tipologia de degradacao causa e podera causar com o passar o tempo.

Quanto a policromia, a mesma metodologia foi aplicada, sendo ainda a
percepcao baseada nos estudos de Laura MORA (1987) sobre lacunas, sendo de ordem
crescente de problematizacdo:

Lacunas de superficie: perda da camada de verniz;

Lacunas de camada pictdrica: as quais deixam a base de preparacdo aparente;

Lacunas de profundidade: perda da base de preparacéo;

Lacunas totais: perda do suporte, onde forma e cor ndo mais existem.

5.1. SUPORTE

A parte inferior da peanha apresenta sujidade e manchas que podem ter sido
causadas pela acdo da umidade.

No pescoc¢o da escultura - na lateral posterior direita - vé-se uma fissura com
2,0 cm de comprimento.

Acima da base, na frente e no centro da escultura, também existe uma fissura
de 3,0 cm de comprimento, tendo inicio no panejamento e fim na barra do habito.

H& uma rachadura que comeca no pescogo da escultura e vai até o dorso do pé
direito, percorrendo 34,5 cm de extensdo, com a menor abertura medindo
aproximadamente 0,2 cm de largura, e a maior medindo 0,4 cm, sendo sua maior

profundidade de 5,5 cm.
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Essa rachadura foi consolidada com um tipo de massa, que Se encontra
craquelada e em desprendimento.

Na base, talhada juntamente com a escultura, existe uma rachadura que a
atravessa no sentido de sua profundidade, ligando a parte posterior a frontal. Essa
rachadura ocasionou a ruptura de um pino de madeira localizado na base e uma perda de
suporte (de 1,5 cm de largura e 3,0 cm de comprimento) entre os pés da escultura,
posicionado no centro da base.

De forma geral, a obra apresenta ataques de insetos xil6fagos, que podem ser
percebidos por toda sua extensdo devido a presenca de galerias e de orificios pequenos
causando danos especificos no suporte.

As éareas onde o ataque de insetos xil6fagos foi mais ativo, como no alto da
cabeca, perto do orificio possivelmente utilizado para o encaixe do resplendor, e na
peanha, notam-se a perda total do suporte madeira e vé-se a formacdo de galerias no
interior da obra: Na peanha - do bloco secundério - ha orificios pequenos e uma perda
de 4,0 cm de largura e 1,5 cm de comprimento na lateral esquerda. A parte inferior desta
peanha também apresenta orificios pequenos causados por ataque de Xxiléfagos,
podendo-se notar excrementos de insetos ainda claros e a presenca de dois cupins
mortos.

No centro da base da escultura h4 uma galeria circular causada por ataque de
cupins de 5,5 cm de didametro e 11,0 cm de profundidade.

A falange distal do dedo minimo da méao direita da escultura foi perdida,
representando uma lacuna total.

Os pinos de madeira que uniam e fixavam as duas peanhas estavam com ataque
de insetos xil6fagos, frageis e instaveis, perdendo a funcdo de encaixe. Assim que as

peanhas foram separadas, dois pinos se soltaram.
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Figura 39: Fotos do estado de conservagdo do suporte, detalhes das fissuras e rachaduras. Fotos: Mariah Boelsums
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Ha também outro pino de madeira na diagonal da peanha talhada com o bloco
principal que se rompeu em duas partes, devido, possivelmente, a rachadura que o

perpassa.

Figura 40: Estado de conservagdo do suporte. A: Base da peanha do bloco principal, galerias profundas. B:
Peanha secundaria, galerias e presenca de excrementos de cupins. C: Base da peanha secundéria, orificios
causados por cupins. Fotos: Mariah Boelsums.

No Menino Jesus, também é notavel que de modo geral os problemas
derivados dos ataques de insetos xil6fagos se estendem por toda a obra, tornando a
escultura totalmente oca — 0 que pode se comprovado pelo exame com Raios X, exames
a olho nu e de percussao.

Na regido posterior de seu braco direito, h& um orificio pequeno, tipico de
ataque de insetos xilofagos.

A perna esquerda apresenta uma ruptura, estando completamente solta do
restante do corpo, evidenciando as galerias causadas pelos insetos no interior da obra.
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Como ja foi mencionado, o Menino mede 11,5 cm de altura e 7,0 cm de

largura, sendo a profundidade da galeria correspondente a 8,0 cm e a largura a 2,5 cm.

Figura 41: Estado de conservagdo do suporte do Menino Jesus. Ruptura da perna esquerda e profundidade
das galerias. Foto 1: Claudio Nadalin. Radiografia: Alexandre Ledo. Foto 2: Mariah Boelsums.

5.2. POLICROMIA

A obra encontra-se com sujidades superficiais em toda sua extensao,
concentrando-se nos sulcos do panejamento e reentrancias da talha.

A obra apresenta desprendimentos da camada pictorica sobre a massa utilizada
para consolidar a rachadura, formando craquelés.

Ha desprendimentos, também, principalmente ao redor das areas de lacunas do
suporte e de lacunas na policromia:

A mao direita da escultura apresenta lacunas de superficie e a policromia fica
exposta.

Na mao esquerda, logo abaixo do dedo polegar, e na peanha apresentam lacunas
da camada pictorica, deixando a base de preparacao evidente.

O panejamento mantem-se integro em quase toda sua extensdo, havendo
desprendimento da camada pictérica nas areas proximas as fissuras, rachaduras e
lacunas totais do suporte, como no barrado do manto, préxima aos pés da escultura,
configurando lacunas da camada pictorica.

No rosto da figura adulta, no lado esquerdo da testa, na sobrancelha direita, na
juncdo entre as sobrancelhas e o nariz, bem como na transicdo entre 0 queixo e 0

segundo queixo, ha lacuna de profundidade, deixando o suporte — madeira — aparente e
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a policromia ao redor, em desprendimento. Ha, também, uma abrasdo na extensdo do
nariz, o que deixa a base de preparacao evidente.

A méo direita da escultura, no dedo polegar, hé lacunas de profundidade.

O tecido/assento onde a figura representando uma crianga fica posicionada esta
com a policromia em desprendimento, com lacunas de profundidade ao redor da haste
de ferro utilizada para fixagédo do Menino Jesus.

O Menino Jesus apresenta muitas perdas da camada de protecdo, deixando
aparentes as camadas pictoricas subjacentes. A esfera, (que iconograficamente
representa 0 mundo nas médos do Menino Jesus e é segurada por ele) apresenta perdas da
camada de protegdo, juntamente com a perda de algumas areas da camada pictorica,
deixando uma camada pictérica no tom verde e a base de preparagdo aparentes.

Figura 42: Detalhes das lacunas de policromia, verniz oxidado e sujidades generalizadas. Fotos: Mariah Boelsums

Tabela 2. Lacunas existentes na obra segundo MORA (1987)

Lacuna de Lacuna de Lacuna de

superficie camada pictérica profundidade Lacuna total
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5.2.1. FOLHA METALICA

Somente existe a presenca de folhas metalicas no cabelo da figura representando
uma crianca, que foi todo dourado com a utilizacdo de folhas de ouro.

Ainda ndo € possivel diagnosticar o estado de conservagdo da folha metélica, ja
que sobre esta hd uma camada oxidada de verniz, impossibilitando a analise de forma
geral.

E possivel, principalmente devido & existéncia dessa camada de verniz, que as
folhas de ouro estejam bem preservadas, pois nas areas de perda do verniz, percebe-se
que a folha de ouro nédo estad oxidada e ainda se mantém brilhante, confirmando que, de

fato, foram utilizadas verdadeiras folhas de ouro para realizar o douramento.

Figura 43: Detalhes da folha de ouro no cabelo no Menino Jesus.
Fotos: Claudio Nadalin.

5.3. CAMADA DE VERNIZ

Em toda extensdo da obra hd uma resina natural aplicada como camada de
protecdo. Tem aspecto brilhante, vitreo, coloracéo bege e esta enrijecida.

As areas de sulcos de movimentacdo do estofado ha uma impregnacdo de
sujidades que, juntamente com a oxidacdo gerada pelo acumulo de resina natural, geram
manchas no tom marrom-esverdeado, em todas as dobras do panejamento em baixo-

relevo.
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Nas areas de panejamento a camada de protecdo se encontra oxidada, em menor
intensidade, provavelmente devido & quantidade de camadas aplicadas ou a cor do
panejamento, que é mais escuro que a carnagdo, dificultando a percepc¢do da oxidagdo
do verniz.

A oxidacdo do verniz € mais evidente nas areas de carnacao: rosto e maos da
figura principal e em toda a extensdo do corpo do Menino Jesus, alterando a leitura da

obra, pois esta muito amarelecido e brilhante.

IMREAEE e Y

Figura 44: Esquema comparativo entre o estado de conservacédo sob incidéncia de luz U.V. e luz visivel. Fotos: Claudio Nadalin.
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MAPEAMENTO DO ESTADO DE CONSERVACAO:

B cunas totais, perda do suporte
Lacunas de camada pictorica

- Lacunas de profundidade

P Lacunas de superficie

I verniz oxidado

Figura 45: Mapeamento do estado de conservagdo da escultura.
Esquema: Mariah Boelsums e NUbia Quinetti.
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6. CRITERIOS DE INTERVENCAO E PROPOSTA DE TRATAMENTO

Neste capitulo serdo discutidos os critérios de e para a intervencdo a ser
realizada na escultura em estudo. Para isso, teoricos e teorias foram estudados a fim de
que a restauracdo fosse executada em cima de um alicerce de conhecimentos que a
sustentasse.

E nesse capitulo que todos os procedimentos praticos s&o pensados, discutidos e
explicados, ¢ o capitulo cerne do trabalho, o resultado da acdo dicotbmica da
restauracdo, onde a teoria e a pratica devem estar intimamente ligadas, de modo a se

completarem, até se fundirem.

6.1. CRITERIOS DE INTERVENCAO DE RESTAURACAO

A intervencdo a ser realizada na escultura representando Santo Anténio baseia-
se em trés pilares fundamentais da restauracao elucidados por Paul PHILIPPOT (1969):
a estabilidade, a reversibilidade e a legibilidade estética. Todos estes critérios estdo
interligados, se completam em relacdo a obra, devem coexistir e serem analisados em

conjunto, visando sua unidade potencial®

, ou seja, “[...] a unidade que concerne ao
inteiro, e ndo a unidade que se alcanga no total” (BRANDI, 2004, p. 42).

Desta maneira, todas as intervencgdes realizadas nesta obra, serdo embasadas e
visardo a unidade da escultura a partir de sua estabilidade e de sua legibilidade estética,
alcancadas por meio da restauracdo com o uso de materiais e técnicas reversiveis, para
que “[...] qualquer interveng@o de restauro ndo torne impossivel, mas, antes, facilite as
eventuais intervencdes futuras.” (BRANDI, 2004, p.48).

Partindo dos estudos desenvolvidos para a concep¢do de uma proposta de
tratamento, percebeu-se que a obra apresentava basicamente duas tipologias de
deterioracdo que envolviam diretamente o suporte e a policromia.

No que se refere ao suporte, notou-se a presenca de fissuras, rachaduras devido a
movimentacdo da madeira (dilatacdo e contragdo), galerias e perdas decorrentes do
ataque de insetos xil6fagos, caracterizando-se como danos que afetam a estabilidade da

obra e a materialidade com que esta se apresenta como imagem.

34 «Ge, de fato, a obra de arte ndo fosse concebida como um inteiro deveria ser considerada como um total e, em
consequéncia, ser composta de partes: dai se chegaria a um conceito geométrico da obra de arte, similar ao conceito
geométrico do belo e, para isso valeria, como para o belo.” (BRANDI, 2004, p. 42).
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Na policromia, dentre outras tipologias de deterioracdo como desprendimento,
craquelés e lacunas, havia em toda a sua extensdo uma camada de verniz oxidado,
brilhante, amarelado e aplicado de forma irregular. Esse verniz causa alteragdo na
leitura da obra, comprometendo sua estabilidade quimica e, impossibilitando, até certo
ponto, que a policromia seja percebida com clareza e exerca sua real funcdo na
escultura, que é de carater essencialmente estético.

A partir desse diagndéstico, os critérios para a proposta de tratamento do suporte
serdo baseados no papel fundamental que este desempenha na concepcdo da obra,
enquanto “[...] meio fisico que a imagem necessita para se manifestar” (BRANDI, 2004,
p. 35). A integridade e a estabilidade se fazem extremamente importantes, para garantir
a sustentacdo da obra, que, neste caso, apresenta-se como obra de arte através da
matéria - 0 meio necessario para que a finalidade da imagem enquanto obra de arte e,
para além disso, como representacdo de Santo Antdnio seja, de fato, possivel e
alcancavel.

Portanto, a estabilidade do suporte madeira € de primordial importancia para a
duplice manifestacdo da obra: da matéria enquanto imagem - onde a restauracdo atua
verdadeiramente e se finda®, - e da imagem através da matéria, que se concretiza de
diversas formas e depende diretamente da legibilidade estética a ser dada ao observador.
Assim, o0 observador é o agente principal na relacdo que perpassa os diversos valores
incorporados pela escultura e que dependem diretamente do reconhecimento, neste caso,
como imagem devocional.

Para isso, sera necessario realizar tratamentos que visem a estabilizacdo das
rachaduras e a estruturacdo da madeira. Esses procedimentos garantirdo uma maior
durabilidade do suporte e a integridade em seu tempo presente. Eles respeitardo suas
perdas na passagem do tempo e permitirdo que o suporte seja um veiculo para a
manifestacdo da imagem, no a limitando ou submetendo-a as lacunas da matéria®.

O suporte apresenta ainda trés casos do que chamamos de lacunas totais, ou seja,
perda total da forma e da cor:

- Na base frontal da peanha do bloco secundario;

- No cingulo do habito de Santo Antonio, na lateral direita;

- Na falange distal do dedo minimo da mao direita de Santo Antonio.

% «[...] donde se esclarece o primeiro axioma: restaura-se somente a matéria da obra de arte.” (BRANDI, 2004, p.31)
% BRANDI, 2004, p.39
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Essas lacunas geram diferentes critérios de intervencdo, baseados em reflexfes
que tangem diversos valores e funcdes.

No caso das lacunas na peanha, tem-se que levar em consideracdo que esta
confere estabilidade a obra e apresenta uma funcdo estrutural bem definida e intrinseca,
além de todos os valores estéticos e historicos. Ela é a sustentacdo da obra, confere-lhe
equilibrio, segurancga e estabilidade.

A justificativa de complementagdo do suporte no ambito estrutural é legitima e,
a complementacdo estética se justifica a partir do momento em que se analisam as
formas da peanha, que sdo geométricas, simétricas e regulares. Chegou-se a concluséo
de que a prépria forma da peanha possibilitava a complementacédo estética e oferecia a
referéncia necessaria para evitar recriagdes ou falseamentos e para devolver a obra sua
estabilidade estrutural e sua leitura estética.

A segunda, no cingulo do habito da escultura, remontou discussdes que tangem a
iconografia de Santo Antbnio, pois, como sendo frade da Ordem Franciscana, trajava o
habito franciscano, caracteristicamente cingido na cintura por um corddo pendente com
trés nos, que faziam referéncia aos votos franciscanos: pobreza, castidade e obediéncia.

Desta maneira, ndo é possivel saber se esta escultura apresentava a representacao
do cordd@o pendente com os trés nos, ja que este poderia ter sido tralhado em um bloco
secundario e/ou se perdido com o tempo. N&o ha, também, nenhuma referéncia que
embasasse a complementacdo, como uma documentacdo fotografica ou indicios na
prépria talha da obra. Por isso, ela ndo serd executada, evitando um falso artistico e
histérico, que perpassa a iconografia do Santo, extremamente importante na imaginaria.

A terceira, do dedo minimo da mdo direita, representa uma perda pequena na
area referente a falange distal. Analisando a obra em sua unidade, ndo como partes
isoladas e autbnomas, nota-se que ela esta unitaria, harmoniosa e que a auséncia da
falange distal dialoga com a auséncia de parte do cingulo, com perdas de suporte que a
repintura sobrepde, com a péatina e algumas sujidades da camada pictérica e,
principalmente com auséncia do atributo, que justamente era segurado pela mao onde ha
a perda.

Todas as intervengdes na obra visardo respeitar 0 minimo necessario para
garantir que esta seja preservada em sua esséncia material e imaterial - que depende
diretamente de sua legibilidade estética.

A complementacdo do dedo corresponderia a uma medida intervencionista

agressiva a obra, pois, de fato, essa parte faltante ndo s6 nao a prejudica esteticamente
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como nao apresenta nenhuma funcéo estrutural, ou seja, o préprio atributo segurado por
Santo Antonio com a méo direita e que a falange distal poderia, em certa medida,
apoiar, foi perdido.

Portanto, a unidade da obra ndo necessita de uma reconducao a sua integridade
origindria, até porque esta ndo € a Unica lacuna total que a escultura apresenta e esse néo
é 0 objetivo da restauracdo em questao.

Em relacdo a policromia, é necessario retomar o conceito de que a policromia e
0 suporte estdo intimamente relacionados, bem como a legibilidade depende de suas
estaveis e, em certa medida, integras coexisténcias.

Assim, percebe-se que a policromia é também matéria e, enquanto matéria, 0s
critérios sdo 0s mesmos: é preciso intervir para que a obra fique novamente estavel. A
grande diferenca € que a policromia lida com conceitos funcionais e estéticos em esferas
distintas do suporte, mas nem por isso, excludentes.

A policromia em uma escultura sacra é a materializacdo que a aproxima do
humano, a verossimilhanca que liga a talha a representacéo e a representacéo a imagem.
Essas caracteristicas a aproximam da concepcdo Brandiana de matéria enquanto
aspecto®’ estético, diferentemente do suporte, que acaba por se tornar essencialmente e
preponderantemente estrutural, ainda que seja a forma.

Os problemas de estabilidade da camada pictorica serdo, pois, fundamentados
nos mesmos critérios das intervenc@es realizadas no suporte, visam, com enfoque, a
preservacdo da matéria e da imagem.

Porém, na policromia nos deparamos com uma grossa e desuniforme camada de
verniz, que se encontra oxidada, o que nos leva a iniciar a discussdo de critérios
referentes a remocdo deste verniz, que permeia os preceitos de legibilidade estética,
aspecto e patina.

Apoés as pesquisas desenvolvidas ao longo do trabalho, j& € sabido que este
verniz oxidado foi aplicado na obra em uma intervencéo e, que o conceito de patina tao
discutido em PHILIPPOT (1969), BRANDI (2004) e Thomas BRACHERT (1990),
transitam entre os conhecimentos quimicos do envelhecimento dos materiais e entre a
importancia historica e estética desse envelhecimento: “Per patina s’ intendono dunque
tutti i processi d’invecchiamento dei material” (BRACHERT, 1990, p. 12). Segundo

Brandi, “[...] historicamente, a patina documenta a prépria passagem da obra de arte no

37 “A matéria como epifania da imagem da, portanto, a chave do desdobramento, apenas esbogado e agora definido
como estrutura e aspecto.” (BRANDI, 2004, p. 36)
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tempo e, portanto, deve ser conservada” (BRANDI, 2004, p.85). Desse modo pode ser
aqui aplicado em seu sentido literal e tradicional em decorréncia da oxidagdo do verniz
aplicado na escultura.

Contudo, aqui, ndo é cabivel nenhuma discussdo mais aprofundada sobre o
carater documental e histérico deste verniz como representacdo das marcas da passagem
do tempo. O verniz se torna um ruido, que, por vezes, ressalta e chama mais atencdo que
a forma e a subjacente cor da escultura.

Da mesma forma, ndo é o caso de pensar que este verniz € um integrante
composicional da obra, onde exerceria uma funcao estética de volume ou de variacdes
tonais. Como ja mencionado, o verniz € irregular e confere a obra um aspecto vitreo e
amarelado, desfigurando a policromia subjacente e ndo a complementando ou alterando
propositalmente como um recurso artistico comumente utilizado nas pinturas, de onde
vieram 0s conceitos de patina da maioria dos tedricos.

Esse conceito de pétina, que transcende o envelhecimento dos materiais e se
concretiza como um estrato da obra de arte, ndo pode ser aplicado de forma simplista
para a escultura em madeira policromada pela importacdo de certas conotacdes que sdo
mais aplicadas a pintura e que, ndo devem ser automaticamente aplicadas a escultura.
Isto porque, a escultura por si s6 ja é forma, volume e cor, tornando o uso do verniz com
tais funcdes, direcionado a determinada funcao, aparecendo assim como as veladuras.

O verniz da obra em questdo ndo apresenta relevancias histéricas e tampouco
estéticas. E uma adico com caracteristicas irregulares, ou seja, apresenta areas com
acumulo de verniz, aplicado de maneira desuniforme e que, atualmente, encontra-se
deteriorado. Sendo assim, optou-se pela sua remogé&o, a fim de permitir que a policromia
(original, repolicromia ou repintura) seja, de fato, percebida pelo observador.

A remocdo, portanto, se justifica pelas préprias caracteristicas do verniz,
aplicado sem critérios, com manchas, escorridos, com um tom amarelado vitreo que
interfere na obra, alterando-a, e “[...] se a adigdo deturpa, desnatura, ofusca, subtrai
parcialmente a vista a obra de arte, essa adigdo deve ser removida.” (BRANDI, 2004, p.
84).

Quanto ao tratamento das lacunas na policromia, percebe-se que, em sua
maioria, sdo lacunas de camada pictorica, deixando aparente a base de preparacéo.

Analisando essas tipologias e quantificando-as, inferiu-se que todas s&o
reintegraveis devido a dois motivos basicos: primeiro porque elas apresentam-se na obra

como uma interrupcdo em sua leitura, principalmente por deixarem a base de
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preparacdo, que € de cor branca, aparente, destacando e destoando-se da policromia da
escultura.

Segundo, porque as lacunas existentes nas peanhas, no panejamento e nas
carnacOes apresentam referéncias suficientes para que a reintegracdo seja executada, ja
essas areas apresentam policromia simples, sem grandes variacbes tonais e
detalhamentos. Essa reintegracdo devera ser feita respeitando as técnicas e os materiais
diferentes da obra original e o critério fundamental de reversibilidade.

No caso das carnagdes, do Santo Anténio e do Menino, a reintegracdo se faz
ainda mais necessaria devido a funcdo que esta ocupa na escultura, sendo um ponto
focal e de aproximacéo da representacdo com o observador. A permanéncia das lacunas
nas carnagdes geraria o0 abalo da unidade potencial da escultura, onde as lacunas iriam
sobressair mais que as areas integras da imagem, tornando a lacuna figura e a obra em
si, fundo®.

H& mais um ponto passivel de reflexdo: a policromia da sobrancelha de Santo
Antdnio foi perdida. Como a sobrancelha é um elemento focal no rosto e ha referéncias
de sua forma na talha, esta sera reintegrada, com a técnica de pontilhismo e com um tom
abaixo ao tom do cabelo, visando somente elucida-la.

Ap0s toda a essa discussdo tedrica e de uma metodologia propria de trabalho ja
estabelecida, pode-se dar inicio a elaboracdo da proposta de tratamento para a escultura,
baseada em todos o0s conceitos, principios e fundamentos aqui discutidos, para que,
enfim, a restauracdo possa ser executada de modo a estabilizar e favorecer a legibilidade

estética da policromia da obra.

%8 Sobre isso ler: BRANDI, 2004, p. 49.
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6.2. PROPOSTA DE TRATAMENTO

A partir dos levantamentos técnicos, historicos, cientificos, tedricos e da

discussdo dos critérios para intervencdo, a proposta de tratamento para a escultura

representando Santo Antdnio foi elaborada:

o~ w0 DN PE

10.
11.
12.
13.
14.

Separacéo dos blocos;

Limpeza superficial mecénica;

Tratamento preventivo contra insetos xil6fagos nas peanhas;

Fixacdo da policromia em desprendimento;

Limpeza mecénica das galerias feitas por insetos xil6fagos e remocédo da massa
utilizada para consolidar a rachadura existente no lado direito da obra;
Consolidagéo do suporte - preenchimento das galerias profundas;

Consolidacdo do suporte nas areas superficiais e acabamento das galerias
profundas consolidadas;

Realizagéo de testes para remover o verniz oxidado;

Remocdo parcial do verniz oxidado, em toda a extenséo da escultura;
Nivelamento das lacunas;

Reintegracdo cromatica;

Refixacédo dos blocos;

Apresentacdo estética;

Aplicacéo de verniz final.
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7. INTERVENCOES REALIZADAS

Apo6s um estudo sistematico e a elaboracdo da proposta de tratamento para a
escultura policromada e dourada representando Santo Antbnio, o trabalho de
restauracao foi iniciado.

Metodologicamente este capitulo foi subdividido a partir das atividades
realizadas na obra de forma sequencial, sendo os tratamentos estruturais de suporte 0s

primeiros, afinal este € o responsavel por sustentar a imagem, a obra, a escultura.

7.1. Separacéo dos blocos:

O primeiro procedimento pratico na obra foi a separacdo de seus blocos
secundérios: o Menino Jesus foi acondicionado sob uma espuma forrada com non
wolven, bem como a méo direita do Santo Antbnio, que se encontrava solta da escultura.

As peanhas foram separadas de maneira mecanica, sem o auxilio de ferramentas,
pois os pinos de madeira que as fixavam se encontravam deteriorados e ndo ofereciam

mais resisténcia. Por isso, estes trés pinos de madeira também foram removidos.

Figura 46: Separacdo mecéanica das peanhas, remog&o dos trés pinos. Fotos: Nubia Quinetti
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7.2. Limpeza superficial mecéanica:

Assim que as duas peanhas foram separadas, notou-se a presenca de muitas
galerias, profundas e superficiais, na base da escultura. Havia uma quantidade grande de
excrementos de insetos xil6fagos.

Com o auxilio de uma trincha de cerdas macias, 0s excrementos foram
removidos. A obra ndo apresentava graves problemas de desprendimentos pictoricos,
mas mesmo assim, a limpeza mecanica se ateve somente as superficies internas das

peanhas.

Figura 47: Presenca de galerias e excrementos na base da peanha. Foto: Mariah Boelsums

7.3. Tratamento preventivo contra insetos xiléfagos nas peanhas:

Apo0s a separacdo das peanhas, percebeu-se uma larga e profunda galeria, ainda
com excrementos, de cor clara, de cupins.

Como ap6s a finalizacdo do trabalho as peanhas ja estariam fixadas, optou-se por
fazer um tratamento de carater preventivo pontual, ou seja, somente nas peanhas, para
garantir que a obra ndo tenha ataque de insetos xil6fagos ativo.

A desinfestagdo foi feita com o inseticida Dragnet 384 CE®*° diluido em &lcool

etilico na proporcao de 6,5 ml para 1000 ml.

% «Nome comercial: DRAGNET 384 CE, Indicado contra cupins de madeira seca, Cryptotermes brevis e outros
insetos xiléfagos (comedores de madeira), baratas, mosquitos, pulgas e formigas. Composi¢do: Permetrina a 38,4%;
Grupo Quimico: piretréide sintético; éster do acido crisantemo. Ingrediente Ativo: Permetrina. Classe: Inseticida
Composicao quimica: 3-fenoxibenzil(1RS)-cis-trans-3-(2,2-diclorovinil)-2,2-dimetilciclopropanocarboxilato.
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A escultura foi acondicionada dentro da camara de exaustdo, de cabeca para
baixo, para maior penetracdo nas galerias da peanha e para evitar vazamentos, a
aplicacdo do inseticida ocorreu com seringa. Somente aplicou-se inseticida nas penhas e
em suas galerias internas, sem 0 menor contato com a camada pictorica.

Apds a aplicacdo, a obra permaneceu quatro dias na camara de exaustdo, devido
a toxicidade do produto aplicado.

As galerias do corpo do Santo Antdnio e do Menino Jesus ndo foram tratadas
preventivamente devido a fragilidade do suporte, principalmente do Menino - que se
apresentava com espessura reduzida e parcialmente oco.

Optou-se por este tratamento preventivo perante o histérico da obra, que ja havia
sofrido uma desinfestacdo com gases inertes em setembro de 2013 pelo “Grupo Oficina

de Restauro” e pela instabilidade sobre a localizagdo da obra ap6s o restauro.

Figura 48: Aplicacdo com seringa do Dragnet 384 CE® diluido em alcool etilico na proporgéo de 6,5 ml para
1000 ml, nas peanhas da escultura. Fotos: Nubia Quinetti

7.4. Fixacao da policromia em desprendimento:

De modo geral, a escultura ndo apresentava muitas areas com desprendimento da
policromia, era possivel percebé-las basicamente nas proximidades onde ja havia

lacunas da policromia.

Concentragéo: 384 g / Litro de produto comercial.” (Disponivel em:
http://www.vetquimica.com.br/index.php?product_id=30&page=shop.product_details&category_id=5&flypage=flyp
age.tpl&option=com_virtuemart&Itemid=4. Acessado em 05/11/2014).
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A fixacdo foi feita com o adesivo PVA + Toluol + Alcool etilico, na propor¢io
de (1:2:7), aplicado com um pincel fino e levemente pressionado com non wolven, para
garantir a acomodacao e fixacdo dos estratos pictoricos.

A escolha deste adesivo se justifica pelo critério de manter a obra com camada
pictorica atual, e pela auséncia de camada pictorica subjacente que possibilite uma

remocao ulterior.

Figura 49: Refixacédo da policromia em desprendimento no rosto de Santo Antonio. Fotos: Rui Caldeira

7.5. Limpeza mecanica:

Nesse momento, a obra ja esta preparada para uma limpeza superficial em toda a
sua extensdo, pois a policromia ja se encontrava fixada.

Como foi possivel perceber no exame com Raios X, na rachadura na lateral
esquerda da obra havia uma intervencao realizada com um tipo de massa, que estava
quebradiga. Essa massa foi totalmente removida com o uso de bisturi.

Posteriormente, as rachaduras foram limpas, para que a consolidagdo ocorresse
em uma area de contato maior e conseguisse consolida-las com seguranca.

A abertura de todos os orificios existentes na obra e a posterior remoc¢do dos
excrementos de insetos xil6fagos de seus interiores foi essencial para garantir que a obra
fosse efetivamente consolidada, por completo. Nessa etapa, 0 exame de percussao foi
essencial para averiguar se todas as galerias foram abertas e se ha acesso suficiente para
que a consolidacao seja executada.

Desta forma, todas as galerias foram limpas e medidas em comprimento, bem
como os orificios em didmetro.

Foram removidos 15,4 gramas de excrementos e dois cupins mortos foram
encontrados na parte inferior do bloco secundario da peanha.
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Figura 50: Abertura e limpeza da rachadura lateral da obra, remogao da massa anteriormente aplicada.
Fotos: NUbia Quinetti

7.6. Consolidacéo do suporte - Santo Anténio:

As primeiras consolidacbes realizadas no Santo Antdnio foram nas galerias e
perdas mais profundas, onde foi necessario utilizar microesfera de vidro do tipo
TECGLASS - TF em Paraloid® B72 a 10%, diluido em &lcool etilico, devido a sua
baixa toxicidade.

Como neste momento da intervencao ja era sabido que o verniz era solGvel em
alcool etilico, e que este verniz seria removido, fez-se um mapeamento das galerias e
todos os orificios ou areas que permitiam o vazamento da solucdo utilizada (Paraloid®
B72 a 10% em Aalcool etilico) foram vedados com cera microscritalina diluida em
aguarréas, a fim de evitar a solubilizacdo sem controle ou antecipada do verniz.

A propor¢do da massa com microesfera de vidro foi empirica e variava de
acordo com a necessidade de penetracdo desta, ou seja, quando aplicada em areas muito
profundas, era mais liquida, quando em areas menos profundas, um pouco mais densa.

A aplicagdo foi feita, na maioria das vezes, com seringa, algumas vezes, a

seringa estava com agulha, pois o orificio de acesso era pequeno. Outras vezes, foi
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realizada com o auxilio de instrumentos odontol6gicos, para a penetracdo nos orificios
pequenos e menos profundos.

A galeria na peanha do bloco principal, que media 15 cm de profundidade, foi
consolidada até os 13 cm com microesfera de vidro, os 2,0 cm faltantes foram
consolidados com massa de serragem fina*® + acetato de polivinila (PVA) diluido na
proporcdo de (1:1) em &gua em consisténcia arenosa. A solucdo formada possui a
plasticidade do PVA que ajudard a massa de consolidacdo a acompanhar a
movimentacdo natural da madeira e a agua deixa a mistura um pouco mais fluida,

tornando mais lenta sua secagem e auxiliando na acomodacéo da massa.

Figura 51: Consolidagdo da galeria causada por ataque de insetos xil6fagos com microesfera de vidro do

tipo TECGLASS - TF em Paraloid® B72 a 10%, diluido em alcool etilico. Fotos: Nibia Quinetti

A galeria interna do lado esquerdo da escultura de Santo Antbnio, que
compreende 35,0 cm de extensdo, vista no exame de Raios X, foi consolidada com
microesfera de vidro diluida em Paraloid® B72 a 10% em alcool etilico e 0 acabamento

foi realizado com massa de serragem fina + PVA (1:1) em agua.

“0 Serragem feita a partir da madeira cedro, peneirada por trés vezes em uma peneira de gramatura de 0,177 mm.
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Figura 52: Consolidagdo com microesfera de vidro do tipo
TECGLASS - TF em Paraloid® B72 a 10%, diluido em alcool etilico
da galeria interna, evidenciada na radiografia. Radiografia: Alexandre
Ledo. Foto: Nubia Quinetti
Ap0s tratar as consolida¢fes mais profundas, iniciou-se o tratamento das galerias
superficiais e das rachaduras.
No bloco secundério da peanha também houve a necessidade de preenchimento
de galerias profundas com microesfera. O acabamento foi realizado da mesma maneira,

com massa de serragem fina e PVA (1:1) em agua.

Figura 53: Sequéncia de consolidagdo do suporte na peanha secundaria. Fotos: Mariah Boelsums
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As galerias superficiais estavam mais localizadas nas peanhas e foram
consolidadas com serragem fina + PVA (1:1) em &gua. A consolidacdo foi realizada
com cautela para compreender e respeitar o que era realmente necessario consolidar e o
que eram marcas de instrumentos, como 0s da goiva, utilizados pelo entalhador,
originais da obra e que deveriam ser mantidos.

A consolidacdo da rachadura na lateral esquerda da escultura foi realizada com
serragem fina e adesivo PVA na proporcdo de (1:1) em &gua. A massa tinha aspecto

arenoso para evitar grandes contrac6es no decorrer do processo de secagem.

Figura 54: Consolidagdo com serragem fina e PVA (1:1) em 4gua. A: Peanha secundaria; B: Base da
peanha secundéria; C: Base da peanha do bloco principal. Fotos: Mariah Boelsums.

Tratando-se de uma rachadura causada por um processo natural da madeira, por ser
um material higroscopico, que contrai e dilata de acordo com a variagéo dos indices de
umidade, a consolidacao foi feita respeitando essa caracteristica do material. Por isso
era necessario que houvesse um espaco de aproximadamente 0,2 milimetros para
permitir a constante e natural movimentacdo da madeira.

Esse espaco foi alcancado com a colocacdo de um filme de poliéster, novo e
limpo com alcool etilico para que ndo aderisse a massa e dificultasse sua posterior
remocao.

O filme de poliéster tem como funcdo ser uma interface entre a massa de
consolidacdo e o suporte madeira, que oferecerd um espaco para que 0S movimentos

ocorram, sem comprometer a estrutura da obra.
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Desta forma, o tratamento consegue conceber as duas instancias do suporte: a
estrutura e o aspecto, pois as dimensdes estruturais e estéticas da rachadura foram

minimizadas de 1,0 cm para, em média, 0,2 mm.

Figura 55: Processo de consolidacéo da rachadura lateral com serragem fina e PVA (1:1) em 4gua, com o
espagamento do acetato. Fotos: Mariah Boelsums e Nubia Quinetti

O mesmo procedimento foi realizado em outras rachaduras encontradas na obra,
desde as menores, no pescoco e no cabelo de Santo Antonio — lateral direita, até as mais
extensas e profundas localizadas na peanha do bloco principal.
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Figura 56: Consolidagao das rachaduras existentes na obra. Fotos: Mariah Boelsums.

As massas de consolidacdo com serragem foram lixadas com lixa de grdo n° 600
para 0 acabamento da superficie, principalmente das que irdo receber massa de
nivelamento. Somente a consolidacdo interna das peanhas nao foi lixada, pois é
necessaria uma superficie aspera de contato que auxilie a fixacdo destes dois blocos

com o adesivo.

7.7. Consolidacdo do suporte — Menino Jesus:

O Menino Jesus estava com o interior de seu corpo atacado por cupins, com uma
galeria de 8,0 cm de profundidade e 3,0 cm de largura, estando, em sua maioria,
completamente oco.

Como a area de consolidacdo era extensa e profunda, optou-se pela microesfera
de vidro diluida em Paraloid® B72 a 10% em alcool etilico, ja que essa massa apresenta
maior fluidez, possibilitando a penetracdo em areas de dificil acesso e oferecendo mais
rapidez e eficacia no processo.

Todos os orificios por onde o Paraloid® B72 a 10% em alcool etilico poderia
vazar, foram vedados com cera diluida em aguarras para a posterior aplicacdo da
microesfera, que ocorreu em consisténcias crescentemente mais densas, deixando
somente uma &rea de 0,4 cm para o acabamento com serragem fina + PVA (1:1) em
agua.

O nivelamento com a massa foi realizado com cautela, para que as superficies —
do corpo e da perna esquerda do Menino que estava rompida — pudessem ter uma area
de contato suficiente para a adesdo e respeitasse a anatomia original da talha da

escultura.
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As galerias superficiais na perna esquerda do Menino foram consolidadas com
serragem fina + PVA (1:1) em 4gua. A fixagdo dessa perna foi feita com o auxilio de
um pino e de adesivo.

O pino foi talhado em madeira Cedro*, somente para auxiliar na adesdo, tendo

0,5 cm de comprimento e 0,4 milimetros de diametro.

Figura 57: Sequéncia da consolidagdo de suporte no Menino Jesus. Aplicagdo da microesfera de vidro, nivelamento
com serragem e PVA em &gua (1:1) e colocacéo do pino de Cedro com PVA. Fotos: Mariah Boelsums.

Ap0s consolidados, iniciou-se o estudo para a colocagdo dos pinos: uma gota de
tinta guache foi aplicada no centro da perna esquerda do Menino, que foi encaixada ao
corpo, assim, houve uma marcagdo precisa para a colocacdo do pino, 0 que evitaria
danos a obra por excesso de manipulacdo. Com a mini-retifica Dremel® foram

produzidos dois orificios exatamente nos locais marcados pela tinta.

41 Madeira da arvore Cedrella fissilis, da familia Maliaceae.
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O pino foi colado com adesivo PVA puro em um dos orificios — no caso, o que
estava no corpo do Menino Jesus — e depois de seco uma camada de PVA puro foi
aplicada nas duas superficies de contato, que foram encaixadas e pressionadas para

melhor fixac&o.

Figura 58: Juncéo e adesdo da perna esquerda do Menino Jesus com PVA puro. Fotos: Nlbia
Quinetti e Mariah Boelsums

7.8. Remocéao de verniz:

Com base nos testes de solubilidade realizados, optou-se pela remogéo do verniz
com o solvente nimero 7 da lista Masschelein-Kleiner, Toluol + Isopropanol (50:50).

A remocdo foi executada com cautela, removendo aos poucos o verniz oxidado.
Iniciou-se a remocdo pelas peanhas, preocupando-se em conseguir um resultado

uniforme e que respeitasse a historia e a estética da obra.
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Figura 59: Esquema sequencial da remogdo do verniz na peanha. Fotos: NUbia Quinetti e Mariah Boelsums.

Figura 60: Processo de remogdo do verniz oxidado na peanha secundaria.
Fotos: Mariah Boelsums.
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Figura 61: Esquemas sequenciais da remogdo de verniz na peanha do bloco principal. Fotos: Mariah Boelsums.

Ap6s a remocdo do verniz nas peanhas passou-se para a remocao no
panejamento, que ocorreu inicialmente pelas costas da imagem para, posteriormente,

remover 0 verniz do panejamento frontal.

Figura 62: Remoc&o parcial do verniz no verso do panejamento da obra.
Fotos: Mariah Boelsums. 96



Figura 63: Detalhes da remogao do verniz no panejamento. Em destaque areas onde o verniz ainda néo foi removido.

Fotos: Mariah Boelsums.

Assim que esta etapa foi concluida, a obra foi analisada sob a luz U.V. e
fotografias foram tiradas a fim de verificar a homogeneidade e o nivel da remocédo do
verniz.

Constatou-se que a remocao do verniz foi parcial, pois ainda percebeu-se uma
fluorescéncia no tom esverdeado que se estende por toda a obra, evidenciando também
gue esta remocao foi feita com uniformidade.

Devido a existéncia deste tom ainda amarelado-esverdeado, muito menor, que
indica a permanéncia do verniz oxidado, fez-se o teste para a remogao total do verniz.

Os mesmo solventes listados no capitulo 3. EXAMES TECNICO-
CIENTIFICOS foram testados e todos agrediram a camada pictérica, solubilizando-a
ou manchando-a.

A partir de todas essas constatagcdes optou-se por remover o verniz das carnagdes
para obter mais unidade e enxergar a obra como um inteiro para depois refletir melhor e

decidir sobre a remocé&o total do verniz do panejamento e das peanhas.
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Figura 64: Comparacao das fotografias sob incidéncia de luz U.V. frente e verso. Fotos do lado esquerdo,
anterior a remocao, fotos do lado direito ap6s remogdo do verniz no panejamento e nas peanhas. 98
Fotos: Claudio Nadalin.



A remocdo nas carnacdes ocorreu com extrema cautela. A camada de verniz
estava muito grossa e amarelada nessas areas, impossibilitando qualquer tipo de viséo
sobre a camada pictorica subjacente. Ndo havia certezas sobre suas caracteristicas
técnicas e formais e sobre o seu real estado de conservagédo abaixo deste verniz oxidado.

Com a finalidade de se chegar a um nivel de remocao uniforme, analisou-se
areas onde ja havia perdas da camada de verniz, como forma de comparacéo entre as

tonalidades da carnagéo.

Figura 65: Areas onde ha lacunas do verniz, evidenciando as tonalidades da policromia das carnagdes.
Fotos: Mariah Boelsums.

Apos o conhecimento sobre as tonalidades da carnagdo e a comparagdo dessas
entre as diversas partes da escultura, a remocao parcial teve inicio.
Comecou-se pelos pés, posteriormente maos e rosto do Santo Antonio, sempre

comparando o nivel de remocao, que até o0 momento deveria ser parcial.
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Figura 66: Etapas da remocéo do verniz no pé direito de Santo Antonio. Fotos: Mariah Boelsums

Figura 67: Etapa da remoc&o do verniz nas méos de Santo Antdnio. Fotos: Mariah Boelsums
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Figura 68:

Figura 69: Etapas da remoc&o do verniz do lado esquerdo do rosto de Santo Antdnio. Fotos: Mariah Boelsums.
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Figura 70: Sequéncia de fotos da remocao de verniz no rosto de Santo Antdnio.
Fotos: Mariah Boelsums e NUbia Quinetti.
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Figura 71: Remocéo de verniz no topo da cabeca de Santo Antonio. Em destaque areas onde ndo houve remogéo do
verniz. Fotos: Mariah Boelsums.

O Menino Jesus apresentava uma camada muito mais grossa que toda a obra, por
mais que o solvente nimero 7 (Masschelein-Kleiner) solubilizasse, a remogéo estava
exigindo muita for¢ca mecénica, podendo comprometer a policromia. Por isso, em
algumas areas, como no rosto e no cabelo a remocdo foi feita majoritariamente de forma
mecénica, com um bisturi.

O solvente era aplicado com swab sem atritar muito, somente para amolecer a

camada de verniz, e com o bisturi esse verniz ja quebradigo pode ser removido.

Figura 72: Etapas da remocéo do verniz nas costas e perna direita do Menino Jesus. Fotos: Mariah Boelsums.
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Figura 73: Etapas da remocéo do verniz no Menino Jesus. Fotos: Mariah Boelsums.
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Figura 74: Remocéo do verniz do cabelo do Menino Jesus, etapas e antes e depois. Fotos: Mariah Boelsums
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Figura 75: Remocéo do verniz da esfera segurada pelo Menino Jesus. Fotos: Mariah Boelsums

Figura 76: Antes e depois da remoc&o de verniz no rosto e cabelo do Menino Jesus. Fotos: Mariah Boelsums.

Ao final desta remocdo mais andlises e fotografias sob a incidéncia de luz U.V.

foram realizadas, confirmando a remocéo parcial do verniz em toda a escultura.
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Figura 77: Comparac0es das trés fotos sob incidéncia de luz U.V. frente. 1: Antes do processo de restauracao; 2: Apés a
remoc&o parcial do verniz no panejamento e nas peanhas; 3: Apds a remogéo parcial do verniz na escultura por completo.
Fotos: Claudio Nadalin.

Figura 78: Comparacdes das trés fotos sob incidéncia de luz U.V. verso. 1: Antes do processo de restauracéo; 2: Apds a
remocdo parcial do verniz no panejamento e nas peanhas; 3: Ap6s a remogéo parcial do verniz na escultura por completo.
Fotos: Mariah Boelsums.
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Assim que esta remocdo foi concluida notou-se que a carnagdo encontrava-se
com muitas sujidades, manchas escuras nos tons marrom e preto. Essas manchas foram
suavizadas em alguns pontos com lapis borracha, principalmente no Menino Jesus.

Considerando a obra em sua unidade chegou-se a conclusdo de que a remogéo
do verniz deveria ser parcial e que os detalhes para a legibilidade da policromia deverédo
ser alcancados a partir da reintegracdo cromatica e da apresentacao estética.

Muitas mudancas estéticas na obra puderam ser observadas, principalmente a
partir da alteracdo dos tons, que com o verniz estavam sob sua influéncia amarelada:

- Os tons do héabito e da peanha ficaram mais homogéneos e menos embacados;

- O tecido/assento e o globo do Menino Jesus, modificaram completamente o
tom, estando apds a remocdo em tons de azul, ndo de verde como foi inicialmente
identificado no estudo estratigrafico;

- Os detalhes da carnacdo foram evidenciados, exaltando suas caracteristicas
técnicas construtivas e a presenca de tons azuis e rosas para se aproximar da carnagao
humana. Os olhos e as bochechas apareceram rosados;

- No Menino Jesus os tons rosados foram mais evidentes, devido & necessidade
da policromia se aproximar das caracteristicas de uma crianca.

Ap0s a remocao do verniz, também foi possivel observar que alguns detalhes da
talha ficaram mais perceptiveis, principalmente nos rostos, nas ondula¢@es do cabelo e

na anatomia do Menino Jesus.

Figura 79: Antes e depois da remocéo do verniz. Fotos: Mariah Boelsums.
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Figura 80: Esquema comparativo das etapas de remogédo do verniz, destaque nas carnacdes. Fotos: Mariah Boelsums.
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7.9. Nivelamento:

O nivelamento se faz importante ndo s6 para alcancar o nivel correspondente as
areas que circundam as perdas, mas também para oferecer uma superficie lisa de
acabamento, sob a qual a reintegracdo sera realizada. A reintegracdo e, portanto, a
legibilidade e a unidade estética da policromia, dependem diretamente de um
nivelamento executado com precisao.

A massa de nivelamento aplicada na obra foi preparada com
Carboximetilcelulose (CMC) a 4% em agua e PVA e agua (1:1), na proporcao de (3:1)
+ 0 carbonato de célcio (carga).

A mistura era macerada até a consisténcia de uma pasta, com bom poder de
cobertura no tom branco.

A massa foi aplicada nas lacunas e apos sua secagem, foi lixada com lixa d’agua
de grdo n° 600 e/ou swab umedecido em &gua. A limpeza e acabamento das massas
foram facilitados pela sua proporcao de preparo (3:1), que a tornou mais sollvel e com
adesdo as superficies da obra um pouco mais enfraquecida, minimizando atritos e
possiveis danos sob a camada pictdrica, nos casos em que a massa de nivelamento a

sobrepos.

Figura 81: Detalhes do nivelamento. Fotos: Mariah Boelsums.
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Figura 82: Nivelamento, frente, lado direito e costas da escultura. Fotos: Mariah Boelsums.

Figura 83: Detalhes do nivelamento concluido. Fotos: Mariah Boelsums.
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7.10. Reintegracao cromatica:

Como ja justificado no capitulo 6. CRITERIOS DE INTERVENCAO, a
reintegracdo cromatica foi realizada em todas as lacunas de policromia da escultura, ja
que havia referéncias e que estas causam uma interrupcao em sua leitura.

Nesse momento, ja € sabido que o aglutinante utilizado na policromia da obra é
0 6leo, que por si sO ja apresenta como caracteristica o brilho, e que a remogéo do
verniz foi parcial, mantendo ainda uma fina camada que também possui brilho.

A escultura, portanto, apresenta um brilho mais intenso, que é consequéncia da
soma desses dois fatores, aglutinante e verniz.

Devido a esse brilho, a estabilidade do material e sua reversibilidade -
garantindo que uma futura remocdo da intervencdo ocorra sem que isso gere danos a
policromia da obra, pois sdo quimicamente diferentes - optou-se por reintegra-la com
tinta composta por pigmento/verniz industrial da linha Maimeri® diluida em aguarras,
solvente menos toxico e que ainda mantém parcialmente o brilho da tinta.

A fim de minimizar as interrup¢fes cromaticas e, ao mesmo tempo, seguir
critérios de restauracdo que perpassem conceitos de autenticidade e se afastem dos
falseamentos estéticos e historicos, foi utilizado como técnica de reintegracdo o
pontilhismo, realizado em todas as lacunas. Desta maneira, a reintegracdo &
tecnicamente diferenciada da obra, em material e em aspecto, sendo perceptivel
esteticamente a olho nu. Essa decisdo ¢ embasada nos conceitos de que “[...] a
integracdo proposta devera, entdo, contentar-se com limites e modalidades tais de modo
a ser reconhecivel a primeira vista, sem documentacdes especiais.” (BRANDI, 2004, p.
126)

Como houve perda total da policromia das sobrancelhas do Santo Antdnio, mas
havia a forma destas na talha e a referéncia do tom nos cabelos, as sobrancelhas foram
reintegradas em pontilhismo, um tom abaixo do tom do cabelo, com pontinhos
espacgados, que seguiram fielmente o relevo da talha, somente com o objetivo de sugeri-
la ao observador e garantir mais harmonia e unidade a escultura representando Santo

Antonio.
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Tabela 3. Pigmentos utilizados na reintegragdo cromaética, linha Maimeri® para
restauro.

018 - Bianco Titanium, 20 ml 416 - Ceruleo, 20 ml

348 - Verde Smeraldo

535 - Nero d’avorio, 20 ml Viridian, 20 ml

167 - Carminio Permanente,

20 ml 131 - Ocra Gialla, 20 ml

e

081 - Giallo di Cadmio 493 - Terra d’ombra
Chiaro, 20 ml _ Naturale, 20 ml

E ] l I 9

161 - Terra di Siena

20

278 - Terra di Siena

390 - Blu Oltremare, 20 mi :
Bruciata

372 - Blu di Cobalto, 20 mli
Naturale

Fonte /imagens:http://www.casadorestaurador.com.br/loja/grupo/06.14/restauracao/tintas/produto/3302998c/tintas-
para-restauro-20ml.aspx. Acessado: 05/11/2014

Figura 84: Peanhas do bloco secundario ja
reintegrada. Fotos: Mariah Boelsums.
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Figura 85: Detalhes do processo de reintegracdo. Fotos: Nubia Quinetti.

Figura 86: Detalhes da reintegragdo da rachadura. Fotos: Mariah Boelsums.
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Figura 87: Processo de tratamento pictorico, nivelamento, limpeza e reintegracéo. Fotos: Mariah Boelsums.

o

Figura 88: Rosto do Santo Antdnio depois de reintegrado, detalhe do topo da cabeca apos
reintegracéo. Fotos: Mariah Boelsums.

A%

Figura 89: Sequéncia comparativa do resultado do tratamento estético no Menino Jesus. Antes da
restauragdo estética; depois da restauracédo (frente e verso). Fotos: Mariah Boelsums. 115




7.11. Refixacdo das peanhas, da méao direita e do Menino Jesus:

Os pinos para a fixacdo do bloco secundario da peanha ao bloco principal da
escultura foram talhados inicialmente em madeira Cedro, mas ele ndo ofereceu a
resisténcia necessaria e 0s pinos se romperam no teste de fixacao.

Desta maneira, optou-se por uma madeira mais resistente, um pau-roxo™.

Os pinos foram confeccionados de acordo com as proporg¢des dos orificios, bem
como suas profundidades originais, sendo dois pinos com 4,5 cm de comprimento e um
com 3,0 cm. Os diametros variam entre 0,4 e 0,5 milimetros.

Os pinos foram colados com PVA puro nos orificios da peanha do bloco
principal. Na consolidagdo com serragem feita na peanha secundéaria, marcas com uma
talhadeira pequena foram produzidas, para aumentar a area de contato e auxiliar na
adesdo entre as duas partes.

Uma camada de PVA puro foi aplicada, com pincel, sob as duas superficies a
serem aderidas e, posteriormente, a peanha secundaria foi encaixada nos pinos fixados a
outra peanha.

Com o auxilio de dois sargentos, as peanhas foram pressionadas, a fim de que
ficassem mais unidas e por mais tempo, sem perturbacdes externas ao sistema.

As areas onde os sargentos teriam contato com a obra foram protegidas com dois
quadrados de madeira forrados com now volwen, para evitar danos a policromia.

A mao direita de Santo Antbnio foi colada com PVA puro e o espago vazio
existente entre a mdo e a manga do panejamento foi preenchido com serragem fina e
PVA + 4gua (1:1), para evitar o acesso de insetos xil6fagos e também para dar maior
estabilidade a mé&o.

A adesdo desses blocos secundarios com um adesivo se justifica pela propria
tipologia da técnica construtiva da obra, ja que esses blocos deveriam estar aderidos ao

bloco principal, pois foram confeccionados com essa fung¢do, o que pode ser

42 «Caracteristicas e Origem: A espécie P. leointei é comum no Maranhdo e no Para, ja a P. confertiflora regista
ocorréncia nos Estados do Amazonas, Para, Bahia, Maranh&o, Piaui, Goias, Mato Grosso, Minas Gerais e S&o Paulo.
Caracteristicas Gerais: Madeira pesada, de cor roxa, com gosto e cheiro indistintos. Durabilidade da
Madeira: Duravel, resistente ao ataque de fungos e ao contato com o solo. Indicacdes de Uso: A madeira é usada na
construgdo civil pesada interna e externa, em mobilidrio de alta qualidade, assoalhos domésticos, transporte,
embarcagdes laminas decorativas e compensados, cabos de ferramentas e utensilios, cutelaria, artigos de esporte e
brinquedos, decoragdo.”

(Fonte:  www.madeiras.cc, disponivel em: http://www.portalsaofrancisco.com.br/alfa/roxinho/roxinho-3.php,
acessado em 05/11/2014.)
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comprovado pela presenca de marcas de instrumentos na peanha do bloco secundario,
que servem para aumentar o contato com um adesivo. Com a intervengdo, essas
caracteristicas foram respeitadas e garantidas.

Ja 0 uso do PVA puro como adesivo se justifica pelo seu alto poder de adeséo,
oferecendo mais seguranca adesiva a esses blocos e garantindo que permanecam por

mais tempo.

Figura 90: Processo de fixacdo das peanhas. Fotos: Ruy Caldeira.
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Figura 91: Detalhe do encaixe da médo direita e mdo direita ja fixada. Fotos: Mariah Boelsums.

Como ainda ndo se sabe exatamente a destinacdo da obra ap0s a restauracao e,
tendo em vista sua protecdo, o Menino Jesus, que se encontrava solto, foi fixado a haste
de metal com um pouco de cera microcristalina. Este € um material estavel e reversivel,
que garantira estabilidade ao Menino - que antes ndo era ajustado a haste - e seguranca a

sua permanéncia em seu lugar na escultura.

7.12. Apresentacao estetica:

Apds a finalizacdo da reintegracdo cromatica, ainda eram notaveis algumas
interrupcdes na leitura da policromia, algumas manchas mais claras ou mais escuras que
0 entorno, ou algumas passagens da prépria reintegracdo cromatica que ndo estavam
bem resolvidas.

As manchas mais claras foram escurecidas com uma aguada na técnica de
pontilhismo; as mais escuras, da mesma forma, foram clareadas e as passagens da
reintegracédo para o original, foram suavizadas.

A reintegracdo cromatica do panejamento, mesmo sendo feita com pigmento
verniz (que apresenta brilho) ainda se encontrava mais mate que o restante do habito,
que por sua vez é muito brilhante, mesmo depois da remocao parcial do verniz.

Para igualar esse brilho, foi aplicada uma demé&o, com pincel de ponta fina sem
arrastar pigmento, de Paraloid® B72 a 20% em Xilol. Varias proporc¢des foram testadas,

mas somente esta porcentagem ofereceu o brilho necessario para igualar a policromia.
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Figura 92: Apresentacéo estética realizada na base da
peanha secundaria. Foto: Mariah Boelsums.

Figura 93: Area da reintegracio sem brilho e detalhe da aplicacéo de Paraloid® a 20% em Xilol.
Fotos: Mariah Boelsums.
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7.13. Aplicacao do verniz final:

Ao final de todo o processo de restauracdo, aplicou-se um verniz com o intuito
de proteger a policromia da escultura, principalmente da deposicdo de particulados e de
alguns tipos de abrasoes.

Como a obra j& apresentava um brilho irregular - intenso no panejamento e
quase inexistente nas carnacdes — optou-se pela aplicacdo por aspersao de Paraloid®
B72 a 10% em Xilol, acrescido de 3% de cera microcristalina.

A escolha desse verniz se justifica pela relativamente alta estabilidade do
Paraloid®, que com a adicdo de cera microcristalina torna este verniz ainda mais estavel
e com uma caracteristica importante, especificamente para esse caso: a maticidade.

O verniz foi aplicado na sala de aplicacdo de verniz, a certa distancia da obra, a
partir de movimentos que buscassem a maior homogeneidade possivel.

N&o houve repeticdes da aplicacdo, a fim de que se formasse uma fina camada
de verniz final.

O resultado correspondeu as necessidades e expectativas: a estética da obra nao
foi alterada, o brilho do panejamento foi um pouco rebaixado e as carnacdes

permaneceram com suas caracteristicas mates.
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Figura 94: Foto final, apds todos os processos de intervencdo realizados. Frente e lado direito. Fotos: Claudio Nadalin.
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Figura 95: Foto final, apds todos os processos de intervencdo realizados. Verso e lado esquerdo. Fotos: Claudio Nadalin.
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Figura 96: Comparagcao entre a escultura antes do processo de restauracdo (lado esquerdo) com a escultura ap6s a finalizagdo da
intervencao (lado direito). Fotos: Claudio Nadalin.
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Ao final de todo o processo de restauracao, fotografias sob a incidéncia de luz
U.V. foram tiradas com o objetivo de mostrar as diferengas na fluorescéncia do verniz
atual - em comparagdo com as primeiras fotos U.V. tiradas, antes do processo de
restauracdo, onde a fluorescéncia era inteiramente esverdeada-amarelada - e as areas
onde houve intervencdes, em destaque a reintegracao cromatica, cujas areas encontram-

se nas fotos em um tom mais escuro.

Figura 97: Sequéncia de fotografia sob luz U.V. apos a finalizagdo da restauracéo, enfoque para as areas escuras, que indicam
as areas de intervengdo realizadas nesta restauragdo. Fotos: Claudio Nadalin.
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“A histodria € objeto de uma construcdo cujo lugar ndo ¢ o tempo
homogéneo e vazio, mas um tempo saturado de “agoras™”.
BENJAMIM, Walter: Sobre o conceito de historia, 1940.
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8. CONSIDERACOES FINAIS

A realizagdo deste trabalho proporcionou uma vivéncia em que O0S
conhecimentos praticos e teOricos coexistiram, assim como evidenciou a
interdisciplinaridade do campo de estudo em Conservagao-Restauracéo.

As necessidades surgiam a cada dia e os estudos se complementavam para a
concepcdo de uma coerente e fundamentada proposta de tratamento para estabilizar o
suporte da obra e deixar legivel sua policromia, principalmente das carnagdes. Foi
preciso compreendé-la em toda sua instancia fisica, material e também em seus valores
agregados, intrinsecos, sua historia, origem, tipologias de deterioracdo, causas e
consequéncias.

Apds um longo trabalho de correspondéncia entre as especificas tipologias de
deterioracdo da escultura estudada e os tedricos e critérios da restauracéo, a proposta de
intervencdo foi elaborada: o suporte receberia um tratamento estrutural e o verniz seria
removido.

Os tratamentos realizados no suporte garantiram a obra sua estruturacdo e sua
estabilidade.

A remocao parcial da camada de verniz evidenciou sua policromia: na carnacdo
os detalhes ficaram visiveis, as nuances no tom rosado, permitindo que a leitura da
imagem ndo fosse mais alterada pela grossa e desuniforme camada amarelada e vitrea
gue a sobrepunha. No panejamento, as manchas da oxidacdo e de acimulo do verniz,
ndo mais funcionavam como ruidos que, por vezes, interrompiam sua leitura, ndo mais
influenciam na tonalidade do tom preto no habito, que se encontrava esverdeado. Até
mesmo detalhes da talha ficaram evidentes ap6s a remog&o parcial desse verniz.

Desta maneira, 0s dois objetivos principais da intervencdo foram alcancados de
forma critica, teorizada, criteriosa e justificada.

Esse estudo possibilitou, principalmente, um questionamento sobre remocéo de
verniz, que neste caso se fez extremamente necessaria, e perpassou conceitos de patina,
adicdo (intervencdes anteriores) e legibilidade estética. Indicou, também, a possibilidade
de estudos futuros que compreendam o uso e as fungdes de vernizes nas esculturas e que
discutam os critérios para os tipos de remogdes destes, de forma especifica, sem
apropriagcdes de conceitos externos ao campo proprio da conservacao-restauragdo de

esculturas.
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10. ANEXOS

UFpiG cecoB

UNIVERSIDADE FEDERAL

DE MINAS GERAIS Centro de Conservacéao e Restauracéao

de Bens Culturais Moveis

LACICOR - Laboratério de Ciéncia da Conservacao

RELATORIO DE ANALISES

IDENTIFICACAO

Obra: Santo Antdnio

Autor: Nao identificado

Data: Sem data

Numero Cecor: 14-04R

Procedéncia: Lagoa Santa/MG.

Proprietario: Memorial da Arquidiocese de Belo Horizonte
Classificacao: Escultura religiosa.

Dimensoes: 46,0 (altura) x 19,5 (largura) x 12,0 (profundidade) cm
Local e data da coleta de amostras: Cecor, 21/08/2014

Responsavel pela amostragem: Jodo Cura D" Ars de Figueiredo Junior
Responsabilidade Técnica:

Joao Cura D’ Ars de Figueiredo Junior

Selma Otilia Gongalves

José Raimundo de Castro Filho

Aluna: Mariah Boelsums — Aluna do curso de graduagao em Conservacdo e Restauracao de
Bens Culturais Moveis

Numero de matricula : 2011055541

Orientadora: Profa. Luciana Bonadio

OBJETIVOS

Identificar os materiais constituintes da obra.

METODOLOGIA

Coleta de amostras de pontos especificos da obra para solucdo de questdes referentes a
mesma, através de analise de materiais constituintes e identificacdo de cargas presentes.

LACICOR - Laboratério de Ciéncia da Conservagéo - Escola de Belas Artes / UFMG - 31270-901 - Belo Horizonte — MG
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METODOS ANALITICOS
Os métodos analiticos utilizados foram:

e Espectroscopia por Infravermelho por transformada de Fourier(FTIR).
e Montagem e estudo de cortes estratigraficos

A Espectroscopia no Infra-Vermelho por Transformada de Fourier (FTIR) consiste em se
capturar um espectro vibracional da amostra através da incidéncia sobre a mesma de um feixe
de ondas de infra-vermelho. A andlise do espectro de infra-vermelho permite, entdo,
identificar o material presente na amostra pelo estudo das regides de absorcao e pela
comparac¢do com espectros padroes.

Os cortes estratigraficos sdo pequenos blocos solidos de um polimero acrilico utilizados para
imobilizar fragmentos de pintura. Uma vez montados, a sequéncia ¢ observada sob
microscopio de luz polarizada e fotografada

RESULTADOS

Tabela 1 - Relacdo das amostras retiradas e materiais identificados

Amostra Local de amostragem Resultado

IAglutinante: 6leo

Pigmentos: Branco de Chumbo e
AM2744T Mao direita do Santo Antonio vermelho ocre

Carga: Carbonato de célcio

Verniz da parte inferior (esquerda) do cabelo do
AM2745T menino que encontra-se no colo do Santo Goma laca
Antonio.

Parte inferior no lado direito da manda da veste Estratlgr?ﬁa: camada 1- Base de
AM2746T N preparacdo Branca/ Camada 2-
da obra de Santo Antdnio Preto
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Anexos

R
Figura 2 - Local do ponto de retirada da amostra Figura 3 - Local do ponto de retirada da amostra
2744 T 2745 T
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FIGURA 6 —Corte Estratigrafico referente a amostra 2746-
aumento 33x
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File #2 = 05121403

Scans =100

Sample Description: TCC Mariah Obra Santo Antonio Am 2744- camada de carnacao

Made = 2 (Mid-IR) 12/08/598 19:02

Res =4 cm-1 50 scans/min Apod = Cosine
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FIGURA 7- Espectro de infravermelho referente a amostra 2744 T da obra de Santo Antonio,
fragmento retirado da mao direita da imagem do santo.

File #1 : SMOOTH

Scans =100

Sample Description: TCC Am 2745 Santo Antanio- Mariah- verniz

Made = 2 (Mid-IR) 270785 19:46

Res =4 cm-1 46 scans/min Apod = Cosine
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FIGURA 8 — Espectro de infravermelho referente a amostra 2745 T da obra de Santo
Antonio, fragmento retirado na parte inferior esquerda no cabelo do menino .
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