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RESUMO

TECNICAS DE RESTAURO NA TALHA DE MADEIRA DOURADA E
POLICROMADA. ESTUDO DE CASO: CAPELA NOSSA SENHORAAD
CONCEICAO DA IGREJA DA ORDEM TERCEIRA SAO FRANCISCDA
PENITENCIA DO RIO DE JANEIRO

Benvinda de Jesus Ferreira Ribeiro

Orientadora: Rosina Trevisan M. Ribeiro

Co-orientadora: Angela Ancora da Luz

Resumo da Dissertacdo de Mestrado submetida asaRragde PoOs-graduacéo
em Arquitetura, Faculdade de Arquitetura e Urbanista Universidade Federal do Rio de
Janeiro - UFRJ, como parte dos requisitos necessarobtencao do titulo de Mestre em
Ciéncias em Arquitetura

Dentro do patriménio cultural de um povo temos lbancados bens integrados,
gue sao aqueles que, de tal modo se encontramadiosua superficie construida - interna
ou externamente — constituindo-se de pinturashuéig, esculturas, talhas, etc. Estes bens
se mostram como a superficie que compbe e integeaqaitetura, as vezes mais
importantes que a prépria edificacdo arquitetnica.

Considerando-se o valor dos bens integrados naettqa e a importancia de sua
preservacao para histéria, o objetivo geral deanpssquisa € estudar as diferentes técnicas
de restauro das talhas em madeira dourada e pohd® de edificacbes historicas
religiosas, visando preservar o nosso passadaibs®, sobretudo, preservando o sentido
mais sutil de uma edificagéo.

Para tal estudamos os aspectos historicos da dwselg talha de madeira no
Brasil, as descricbes das tipologias que a obrdalte assumiu dentro do repertério
artistico e arquitetbnico do Barroco e os materigile as constituem. Analisamos
conceitos, principios e critérios baseados na e#@olldo pensamento preservacionista.
Estudamos as causas e os danos que degradam dediatha e as técnicas aplicadas no
restauro das mesmas. Como estudo de caso elegentes/ancao de restauro realizada na
Capela Nossa Senhora da Conceicdo da Igreja danOféeceira de Sao Francisco da
Peniténcia, localizada no centro da cidade do Ridasheiro.

Palavras - chave Talha de madeira dourada e policromada 2. TésrdeaRestauracao 3
Capela Nossa Senhora da Conceicéo.

Rio de Janeiro
Janeiro de 2009
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RESUME

TECHNIQUES DE RESTAURATION DES BOISERIES DOREES ET
POLYCHROMEES. ETUDE DE CAS: CAPELA NOSSA SENHORA OPONCEICAO
DA IGREJA DA ORDEM TERCEIRA DE SAO FRANCISCO DA PERENCIA DO
RIO DE JANEIRO.

Benvinda de Jesus Ferreira Ribeiro

Orientadora: Rosina Trevisan M. Ribeiro

Co-orientadora: Angela Ancora da Luz

Résumé da Dissertacdo de Mestrado submetida acaRragle P6s-graduacédo em
Arquitetura, Faculdade de Arquitetura e Urbanisa,Universidade Federal do Rio de
Janeiro - UFRJ, como parte dos requisitos necessarobtencao do titulo de Mestre em
Ciéncias em Arquitetura

Parmi le patrimoine culturel d’'un peuple on rencentes dénommeés biens
intégrés qui sont ceux liés a la surface construit@érieurement ou extérieurement — qui
se constituent de tableaux, de retables, de scafptde boiseries taillées, etc. Ces biens se
manifestent en la surface qui compose et intégreHitecture, parfois plus importante que
I'édification architecturale elle-méme.

En considérant la valeur des biens intégrés ahiacture et I'importance de leur
préservation pour I'histoire, le but général deraatcherche est d’étudier les différentes
techniques de restauration des boiseries dorgeslyathromées des batiments historiques
religieux, visant la préservation de notre passfohique et, surtout, la préservation du
sens plus subtile d’'une édification.

Sur cette ligne nous avons étudie les aspectsrigges de l'insertion des
boiseries taillées au Brésil, les descriptionstgipslogies qu'a assumé la taille du bois au
sein du répertoire artistique et architectural dudgue et les matériaux qui les constituent.
Nous avons analysé les concepts, les principessetriteres basés sur I'évolution de la
pensée préservatrice. Nous avons également étadicduses et les dommages qui
détériorent les boiseries de taillée et les tealesgappliquées a leur restauration. Pour
étude de cas nous avons choisi l'intervention deetdauration effectuée a la chapelle
Nossa Senhora da Conceicdo de I'église Ordem Tardei Sado Francisco da Peniténcia,
localisée au centre de la ville de Rio de Janeiro.

Mots-clés: 1. Bois polychrome et doré 2. Techniqiee$a restauration 3. Capela de Nossa

Senhora da Conceicéo.

Rio de Janeiro
Janeiro de 2009
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INTRODUCAO

Segundo Ortega y Gasset (1991) a técnica é oadsulla criacdo de um método
ou procedimento, e da execug¢do do mesmo. O homenmiuréco ser capaz de criar e
desenvolver a técnica, que se impde a ele comonaoessidade desde o meio que ele
existe. Da mesma forma, podemos afirmar que ouestar, em relacdo a obra a ser
restaurada, € aquele capaz de criar um métodoamegimento e executa-lo, como uma
necessidade de restabelecer o que esta em fatan @xcesso na obra degradada, levando
em consideracdo o contexto histérico e artisticogem a obra se encontra inserida. Por
conseguinte, as técnicas de restauro, utilizadasocmeios de preservacdo de bens
culturais artisticos, ndo se dissociam daqueleaguempregam, ou seja, do conservador-
restaurador. O conservador-restaurador é aquele dgue possuir um conjunto de
conhecimentos que o habilite a proceder as intebgsnvisando a preservacdo do bem
cultural. Quando o restaurador se dedica ao rest®ibens moveis e imoveis pertencentes
ao patrimoénio cultural de uma cidade, ele necemsemte transita em diferentes esferas do
saber. Embora a atividade do restaurador seja ateimente técnica, ele deve tracar
critérios que lhe permitam desempenha-la de formespeitar o objeto (a edificacéo, a
pintura, a escultura, etc.) em seu contexto: hesid@ artistico.

Porcontexto histéricoestamos entendendo ndo apenas o periodo crormkmic
gue o objeto foi produzido ou construido, mas tambe contexto histérico no qual ele se
encontra hodiernamente inserido. O restaurador, @exé&o, ter conhecimento tanto (a) do
historico do objeto, ou seja, da data em que elediostruido ou produzido; dos valores
sociais e culturais que estavam em jogo na épossadsonstrucdo ou producédo; e dos
tipos de materiais e técnicas que foram utilizaolels autor do objeto a ser restaurado;
quanto (b) do valor histérico hodierno desse meshjeto. Isto é, do papel que esse objeto
desempenha dentro do contexto social e culturgjuad se encontra no momento que sera
restaurado, ja que o periodo cronologico dessangiaéira determinar sobremaneira o
olhar do restaurador sobre o seu objeto de trabBllagpartir desse olhar que o restaurador
irA determinar que tipo de intervencéo ele fardesobobjeto, quais os tipos de técnicas a
serem utilizadas e os tipos de materiais que neagglsgquam ao restauro a ser realizado no
objeto. O restaurador devera ter sempre um olheospectivo e prospectivo sobre o
objeto ou obra a ser restaurada para que ele pssether e também descobrir técnicas e
materiais que, além de dar conta do dano atuabegbelo objeto, possa ainda prever os
danos futuros de modo a fortalecer o corpo da @staurada. Essa relagdo com o presente



e o futuro da obra, por outro lado, devera ser seimperligada ao passado porque, ao ser
restaurada, a obra ndo pode perder a sua identiiitdeaca, cultural e social.

Por contexto artistico estamos compreendendo o carater de obra de arte que
possuem muitos dos objetos e edificacfes restairAdquestiao sobre o que € a obra de
arte tras no seu bojo a questdo da contemplacgogembora ela seja algo que se plasme
na matéria, ela possui “algo” de imaterial; alge tnanscende a pedra, a madeira em que,
por exemplo, os ornatos tenham sido esculpidosntalh@dos. Existem valores estéticos
(sobre o que se considera o belo — lembrando sequopere belo pode ser expresso no que
é feio — como, por exemplo, a pintura de Pablo8m&uernica ou os quadros de Goya
retratam cenas cruéis e patéticas da realidaderayroantudo, possuem um valor estético
inestimavel) e fatores culturais, histéricos, sociais e ecdndés (que influenciam o
desenvolvimento de novas tecnologias e a descolimtanovos materiais) que se
manifestam na obra de arte. Poderiamos mesmo dligersdo as relagbes entre esses
diferentes fatores e valores (que em ultima in&amexpressam possibilidades do homem)
que guiam a mao do artista no momento de criagdsudaobra. Por isso o restaurador
devera também ser ele uma espécie de artistang@iamo aquele que cria a obra de arte,
mas como aquele que conhece os valores e fatopkitos no fazer artistico os quais
deverao ser preservados no corpo da obra porsthurada.

Perguntar sobre quem é o profissional do restaperguntar sobre 0 modo como
ele realiza o seu oficio — € perguntar sobre asd#&s de restauro por ele utilizadas. Oficio
no qual as esferas tedrica e pratica se unem nzen. f@ oficio do restaurador perpassa o
conhecimento do historiador, do arquiteto, do qoénido artista e de outros. Ele ndo se
confunde com nenhum desses profissionais, tampowsu fazer se deixa aprisionar por
apenas uma das perspectivas que se abre de uns dessecimentos. O restaurador
convive com diferentes dimensfes temporais. A f&aita emerge do conjunto de
diversos conhecimentos que lhes sao reveladosifeoerttes profissionais (Que compdem
a sua equipe) e gque deverao ser assimilados d#mtodicio do restauro. Sendo assim, a
historia, a arquitetura, a quimica, a arte e outlasas afins, que se encontram
indissociavelmente ligadas no restauro, devemrs&r@o a elas mesmas enquanto saberes
distintos entre si, mas devem servir a memodria,passibilitarem o nascimento de
diferentes técnicas para a preservacdo do patrim8l@sse sentido, o restaurador devera
ser sempre obediente a histéria, ndo a historisoatiéncia que relata os fatos passados,

aquilo que foi feito e é relatado a partir do olldar historiador. O restaurador devera

! Referéncia ao texto “A Arte estad sempre Presént€blecdo Arte nos Séculos”. Volume |.



obedecer a Histéria compreendida como a memoéri ddoymodo como o homem existe
no mundo por ele mesmo construido. Mundo que se @éese ordena, de modo mais
imediato, nas cidades construidas pelos homens ttaique restaurar uma edificacao,
uma escultura ou pintura, o que o restaurador faab@lhar para que se preserve essa
memoria, que se encarna, sim, nas obras por eéburadas. Obras que, possuindo como
“carne e nervos” (aspecto e estrututra) essa mamsei revelam ndo como uma coisa
pronta e acabada, mas como algo vivo, dinamicayjuda, se deteriora e se retoma desde
a sua propria deterioracdo, como outra de si mesutieg possibilidade de ser habitada, de
ser construida, de ser produzida pelas méos humanastaurador €, antes de mais nada,
o profissional dessa memoaria. A memoria de todgatriménio vivo e dindmico no qual

a existéncia do homem se traduz.

A vida de uma cidade é um acontecimento contingsgumanifesta ao longo
dos séculos por obras materiais, tracados ou cgdsts que lhe conferem sua
personalidade prépria e dos quais emana pouco aopausua alma. Sao
testemunhos preciosos do passado que serdo rdsgeita principio por seu
valor histérico ou sentimental, depois porque adgurazem uma virtude
plastica na qual se incorporou o mais alto grainmsidade do génio humano.
Eles fazem parte do patrimbnio humano e aqueles auietém ou sdo
encarregados de sua protecdo tém a responsabidadérigacdo de fazer tudo
que é licito para transmitir intacta para os sécf@ilturos essa nobre heranga
(Carta de Atenas, In:Cury, 2000, p. 52).

Segundo Ligia Martins Costa, até 1980 os bensraigt@ram divididos em duas
grandes categorias: bens moveis e imoveis. OsibEngis estariam sob os cuidados de
arquitetos e os bens moveis, sob os cuidados dssdtmgos e historiadores de arte. Mais
tarde ha o surgimento dos chamados bens integrades)do sdo nem classificados como
bens médveis nem como imoveis; que segundo a dafirde Costa (2002, p. 318) seriam
aqueles que, de tal modo se encontram vinculadagparficie construida - interna ou
externamente — constituindo-se de pinturas, red&bekculturas, talhas, etc. “Sua ligacédo a
arquitetura vai além das dimensdes, propor¢cOesaizacdo, relacionando-se ao espacgo
circundante”.

Mediante esse conceito de bem cultural, nossartigde, ao tratar das técnicas
de restauro artistico da talha dourada e policramnestara de fato tratando do restauro dos
chamados bens integrados, que se mostram comoe#fisigpque compde e integra a
arquitetura, as vezes mais importantes que a prégificacdo arquiteténica.

Considerando-se entdo o valor desses bens naetngaie da importancia de sua

preservacao para histéria, o objetivo geral deanpssquisa é estudar as diferentes técnicas



de restauro das talhas em madeira dourada e pold® de edificacbes historicas

religiosas, visando preservar 0 nosso passadoribstde maneira geral e, sobretudo,

preservando o sentido mais sutil de uma edificadapartir dai definimos os objetivos
especificos:

e Levantar questdes diante da problematica relasvi&enicas de restauro em funcdo da
teoria da restauracao.

e Pesquisar 0s principios e os critérios utilizadms @mnalisar uma obra de arte, antes de
uma intervengao.

e Pesquisar os tipos de danos causados nesses lmmaoerealizar um tratamento
consciente.

e Demonstrar quais materiais devem ser utilizadosentyso de intervencéo.

Nosso trabalho surge como uma necessidade de yaesena obra de valor
histérico, cultural e social e principalmente pklauna ainda existente neste campo de
investigacdo, buscando compreender e expor aseuliésy técnicas de restauro que
envolvem esse bem (talha dourada e policromada) acfinalidade de contribuir para:

e Minimizar a caréncia de publicacfes especificasesolassunto.

e Auxiliar o restaurador no seu processo de formagidusca de técnicas adequadas,
respeitando a obra em seu tempo e estando abemovas tecnologias para sua
preservagao.

e Subsidiar a atividade profissional na preservacaotalha de madeira dourada e
policromada de edificagcdes historicas religiosas.

Ao investigarmos as técnicas de restauro artisiictalha dourada e policromada
nos detemos, de imediato, no contexto histérictodea a compreender a origem da talha
e a funcdo que desempenha dentro das diferentem2storicas nas quais surge,
notadamente, a do Barroco. A metodologia utiliZia leitura e analise de bibliografias
referentes a talha dourada e policromada (bemraded A revisdo de literatura nos
possibilitou pesquisar tedricos que analisaramtedasam a talha de madeira desde sua
criacdo no Brasil e de forma especifica no Rio @eeido, considerando seu aspecto
artistico, arquitetébnico e simbdlico, descrevenda svolucdo de modo a compreendé-la
em seu tempo. Da mesma forma estudamos os matertéicas de execucdo, dando
suporte a nossa discussao posterior, sobre swaunasio. Ao longo dessa investigacao
fizemos um “recorte” no modo como a talha se matafenas edificacdes religiosas do
periodo Barroco. Nesse “recorte” elegemos os r&iabe ornamentos como 0S N0SSos
objetos de estudo. Como resultado desse procedinmegtodoldgico temos a descri¢cao



das tipologias que a obra de talha assumiu deotrepkrtério artistico e arquitetdnico do
Barroca Esse é o contetdo descrito no primeiro capitdldalha de Madeira Dourada

e Policromada Estudamos também os materiais e técnicas em@egead execucao de

douramento e policromias dos retabulos e ornameasssmn como introduz a questao do
oficio do conservador-restaurador na relacao cofra a ser preservada

Na sequéncia de nossa investigacdo nos debrucarhos & questédo técnica do
restauro. A metodologia empregada consistiu em siigar, revisar, selecionar e
documentar as técnicas de restauro aplicadas émstale madeira. O resultado desse
procedimento metodoldgico ira dar forma ao seguaghdtulo de nosso trabalho, qual seja:
A Questdo do Restauro: Procedimentos Empregados flalha. Neste capitulo teremos
desde os principios e critérios para intervencaceduro na obra de talha em madeira,
até a questdo da protecédo da obra, passando posérimale estudos sobre as diferentes
técnicas de intervencdo de restauro empregadasreserypacdo da talha dourada e
policromada.

Finalizando nosso trabalho apresentamos um estedasb,A Capela Nossa
Senhora da Conceica@ue se localiza na Igreja da Ordem Terceira deFgdiacisco da
PeniténciaEstaremos enfocando e analisando os procedimeatossthuro realizados na
talha de madeira dourada e policromada nessa aghifichistorica religiosa onde a funcéo
da talha estéa ligada a ornamentacéo, ao resultadticp e simbdlico, a beleza, proporcao,
ritmo, equilibrio, luz, sombra, e principalmentacdequacao arquitetdnica.

Finalmente, temos a ponderacdo final das invesieggacrealizadas para a
elaboracdo desta pesquisa das técnicas adequadabalbo de restauracdo de talha de
madeira dourada e policromada. Concluimos que ¢auegior ao empregar 0S
procedimentos técnicos no restauro da obra, deégesempre um olhar retrospectivo (um
conhecimento do passado da obra, ou seja, do estilperiodo artistico da obra, dos
materiais e técnicas nela empregadas, etc) e mtdspelos possiveis danos que a obra
podera vir a sofrer, dos novos usos que o espagoaela se acha inserida possa ocorrer,
etc.) e sinalizamos a necessidade e adequacéaaa temnologias na restauracao da obra.
Com isso, pretendemos auxiliar na divulgacdo degqulimentos e materiais atualmente
utilizados, visando subsidiar novas intervencdeshjeto de estudo desta dissertacao. Nao
pretendemos esgotar aqui 0 assunto, pois cadadeasoser estudado individualmente
conforme o contexto em que se encontre, sempr@ntksinovos materiais e técnicas que

se apresentem mais adequadas ao objeto a seradstalo entanto, esperamos que este



trabalho contribua, ao expor diferentes técnicaed®uragcdo, preservando ao maximo os
bens integrados religiosos e mantendo viva partestéria do nosso pais.



CAPITULO |
A TALHA DE MADEIRA DOURADA E POLICROMADA

1. 1 A importancia da talha como elemento integrada arquitetura.

A talha de madeira surgiu como uma possibilidadéhamem de responder as
suas necessidades representativas sejam elas omelfgiosos, estéticos, simbolicos ou
arquitetbnicos. Em representacdes artisticas a imadera utilizada de varias formas,
como em construgbes simbolico-religiosas por powds oriente ao ocidente,
principalmente na realizacdo da imaginaria e erficagbes religiosas. Na decoragdo das
igrejas, no periodo romanico e gotico, percebennesagmadeira foi utilizada em imagens
e artefatos, sendo que a pedra era o elemento uti@sdo. No século XIV, houve a
utilizacdo de materiais diversos, sendo o uso ddemabem pequeno. No século XV, o
norte europeu resgata a madeira da época romaassa f utiliza-la como matéria prima
na fabricacdo de retdbulos e mobiliarios das igreNos séculos XVI, XVII e XVIII,
principalmente no Barroco, a técnica de entalhe nmadeira vai adquirir maior
representacdo com a camada de ouro e/ou policraolie suas superficies, nas
representacdes de retabulos e de ornamentos akmocia aquitetura, compondo e
adequando o espaco interior das igrejas. Sua nmaioiéncia serd na Peninsula Ibérica e
respectivas colbnias durante o Barroco, no quabdestaca o jogo de claro/escuro,
conseguido através dos volumes dos entalhes eutardento.

A talha de madeira dourada e policromada constitui elemento de grande
representacao estética, simbdlica, religiosa eitetquica, para a histéria da arte e da
arquitetura. Em funcéo do escopo de nossa dis@ertegmos nos deter, nesse capitulo, na
sua importancia dentro da arquitetura religiosan@aum bem integrado ao edificio
religioso, e dentro dessa arquitetura como um el@mestético/simbdlico/religioso —
notadamente, ao ganhar a forma de retabulos e emas

Os retabulos de talha de madeira sdo consideral@oseros integrados a
arquitetura de maior importancia dentro das edifes religiosas. Nos retabulos, em sua
representacao artistica era o local onde se emv@ntros elementos simbolicos-religiosos
e também onde atuava a figura mais importanterégigo sacerdote, cuja fungéo é levar a

palavra de Deus aos fiéis; fator primordial no gawoi barroco, onde todos os olhares e



atitudes serdo direcionados a esses retabulosagéotancdo de persuadir o fiel através da
ilusdo visual e da arte da retéfica

O retabulo na sua concepgédo arquitetdnica-esatdtoastabelece um sentido
dramatico, em que a decoracdo faz fundo cenografiotedtico para a liturgia
gue se desenrola a sua frente. Assim, mesmo estarfiis acostumados com o
culto, o sentimento que os arrebata é sempre oondmdiccdo que representava
o retdbulo, enquanto eles permanecem no plangR&EELO, 2001, p. 23).

Fig. 1-Detalhe do retdbulo com a pregacgdo para os feéigmeja de Nossa Senh
de Monserrate do Mosteiro de S&o Bento — Rio deittan
Fonte:http://farm1l.static.flickr.com/120/2967607606305efd4.jpg?-v=0

Os retdbulos além de seu carater religioso/simbdtiom funcdo estética e
didatica, funcionam como componentes espaciais; estiautura é constituida por um
conjunto de componentes interligados, como as aslupases e entablamentos, com papel

de armacédo estrutural e de sustentacdo, adquirputeriormente os apliques de

“Retérica Segundo Aristoteles a Retdrica é “a faculdade idersr qualquer caso os meios de persuas&o
disponiveis”. Ao passo que qualquer outra arte pasteuir ou persuadir acerca de seus prépriostahje
Retdrica ndo é limitada por uma espacial esfereod®eténcia, mas considera os meios de persuas&equ
referem a todos os objetos possiveis. PortantotériBe haure da Tdpica a consideracdo dos elementos
provaveis (precisamente aqueles que tém a podsithdi de persuadir) e fornece as regras para 0 uso
estratégico de tais argumentos. (Abbagnano, 19824p

Nos edificios religiosos do Barroco a retérica awswa forma nédo-verbal. Contudo, o sentido
primeiro da arte retorica permanece, qual sejaa efsuasdo. Através do impacto visual causado pela
grandiosidade do interior dos edificios religiosastadamente dos retdbulos e ornamentos dourados e
policromados, o fiel é persuadido da existénciaoepdder de Deus. O retabulo, além de persuadir
visualmente os fiéis através dos seus ornamen@sambém o local desde onde o sacerdote profeseuo
discurso religioso com a funcao de, igualmentesyzatir os fiéis.


http://farm1.static.flickr.com/120/296760761_906305efd4.jpg?-v=0

elementos escultéricos, sendo que seu aspecto atigoopoderia ser dourado e/ou
policromado ou monocroméatico, de acordo com o periou a regido em que era
realizado. Sera a partir destes e sobre essesllatdlprincipais elementos de talha das
igrejas) que a talha de madeira, como ornament@ir&ue se estendera por toda a
edificacao religiosa, principalmente no periodorBew.

A talha de madeira dourada e policromada, enquamamento, também é
considerada um bem integrado a arquitetura, congpansuperficie interior do edificio,
cumprindo uma funcéo estética, simbdlica e de tewesto na composicdo do espaco
arquitetdénico. No Barroco, a funcdo desse ornameatam so tempo elevar a alma do fiel
através do esplendor das formas, do douramentomldaomia como permitir que ele
dimensione, de maneira simbdlica, o seu ser terhpgpartir da tensdo com o Ser eterno
de Deus (RIBEIRO, 2006, s/p).

AVC Reportagem

Fig. 2 — Detalhe do retabulo da Igreja de No&enhora c
Monserrate, do Mosteiro de Sdo Bento — Rio de danei
Fonte: http://br.geocities.com/avc_legapir/avc2i.h

Simbolicamente, o aspecto intrinseco dos ornamergpsesentado pelo suporte
em madeira entalhada na forma de volutas, conclespieais ddo ao mesmo tempo a
sensacgao de algo que se dobra e se retrai par@ diensi mesmo, de desdobramento e
exposicao. Portanto, os entalhes que formam o nemtordas volutas simbolicamente nos
proporcionam um sentimento contraditorio, compleiaer irreconciliavel, ja que so se
tem as reentrancias e as sombras das volutas pexegiem as partes que, dessa mesma

voluta, se expde a luz (BACHELARD, 1978). Essae&@ressao simbdlica da condi¢cdo do
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homem que possui em si mesmo, algo de divino iladore exposto aos favores de Deus
e, algo de puramente humano, carnal, envolto enbismnPara o homem do Barroco essa
€ a expressdo maior da angustia diante de sequssele é: Filho de Deus.

O aspecto extrinseco dos ornatos representadosipetamento e a policromia
visam mostrar toda a riqueza e apogeu da casa de ®gerar no fiel a sensacdo de
humildade diante desse poder. O poder de Deus sudaigreja se expressam na
grandiosidade dos seus edificios, no ouro e nangiips empregados na execucdo dos
seus santos, mobiliario, volutas, ornatos, etce Bspecto extrinseco dos ornatos, a um so
tempo, perpassa e ultrapassa a questao da fésPammsa questdo porque € o uso desses
(ornatos com seu brilho e esplendor) que simbokcaempersuade o fiel do préprio poder
de Deus e da sua existéncia, fortalecendo a sug tdirapassa (essa mesma fé) porque o
uso do ouro no interior das igrejas Barrocas vemirs@ igreja, ndo sO no sentido
simbdlico, mas também no sentido econdémico. Istoqumo ouro extraido das minas dos
grandes latifundiarios locais, vao direto para lbares das edificacbes religiosas, o que
confere dinheiro e poder a igreja como instituicatratando-se assim, também de uma
guestao econdmica relacionada ao desenvolvimentickbodo ouro no Brasil colénia. Por
outro lado, essa questdo econdmica acaba influetwidiretamente a fé dos fieis que, em
sua vivéncia religiosa acabam por serem lancadasnmansao do sagrado a partir do uso
desse mesmo ouro. No Barroco € impossivel dissaciado mundano do sagrado, a
tensdo € sempre expressa artisticamente nas famaateriais utilizados pelos artistas
nesse periodo.

A talha de madeira dourada e policromada como eltamde revestimento e
consequentemente de composicéo foi de grandeaakdi@ importancia durante o século
XVII e XVIII em paises da peninsula Ibérica, pripgimente em Portugal. Os portugueses
ainda que impulsionados pelo uso da pedra na arescultura, por mestres de origem
francesa, com o passar do tempo aderem totalmeniscada madeira, utilizando-a como
suporte para arte do douramento e da policromaaevestimento das igrejas; trazendo
unidade a todo ambiente interior das edificacodigiosas, compondo, adequando e
compartimentando o espaco arquitetdnico. A talhandeleira dourada e policromada
torna-se um dos principais elementos de represemtdg estilo barroco do norte de
Portugal e mais tarde ira influenciar todo o pesiodlonial brasileiro.

Portanto, podemos entender a talha de madeira @ésua funcdo decorativa,

simbdlica e religiosa como um elemento arquite®ne bem integrado.
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A escultura arquitetbnica ou escultura integradagéela que complementa a
decoragdo interior ou exterior de um edificio pargual foi expressamente
concebida, respeitando escrupulosamente os plagageddnicos. Nesta vasta
subcategoria poderemos agrupar pecas como retabaltaes, relevos,

revestimentos em talha dourada e/ou policromaddalin@es, molduras, brasées
de armas ou maquetas arquiteténicas (REMIDIO, 2608,

No Brasil, as talhas de madeira dourada e policdansairgiram e se difundiram
através dos retabulos, altares e elementos damwafornamentos) no interior das
edificacdes religiosas. Sao representativas dessk época e muitas vezes um elemento
essencial na identificacdo de periodos historiEos.empregada do século XVI ao XIX,
tornando-se um importante elemento simbdlico, iestételigioso e arquitetdnico. Na
forma de retdbulos e altares, funcionavam como exiéps de estrutura, sustentacao,
decoracéao e ligacdo e como ornamento servia coenceelto de decoracao e conformacéao
do espaco interno das igrejas, responsavel porarasnnterferéncias no volume da nave e
da capela-mor das igrejas.

E de fundamental importancia um conhecimento madoobjeto no qual seréo
realizadas intervencdes restauradoras. Quandataurador pensar em repor os volumes
perdidos por essas talhas que ganham as formaslu®s, anjos, volutas e conchas ou
guando for restaurar os santos (esculturas) eaaspglicromias, é necessario que ele tenha
em mente que mais do que com a matéria, ele estddld com o universo imaginério e

simbdlico de uma época.
1.2 A fungao da talha dourada e policromada no Banco

Pouco se sabe sobre o surgimento do entalhe dermadejue se supde é que a
madeira, por ser um elemento muito proximo e abutedaa natureza, foi um dos suportes
materiais das primeiras expressoes de arte reafizpdlo homem, no qual se deram
representacdes misticas de deuses e demoéniozadaalipor povos primitivos desde a
Antiguidade.

Segundo Rabefo(2001) a técnica de entalhe em madeira é muityanha
Europa remonta a Roma paleo-crista (século IIINad)l onde muitos exemplares foram
perdidos desde essa época, tendo-se poucos reggisodias de hoje, pela falta de
conservagdo e por certa fragilidade deste matenalcomparacdo a pedra e ao metal,

também utilizados nesta época.

3Ver histérico mais detalhado em — RABELO, Nancy iReadViathiasA originalidade de Mestre Ignacio
Ferreira Pinto no contexto da talha na segunda metke do século XVIII. 218 p. Dissertacdo (mestrado) -
EBA, Universidade federal do Rio de Janeiro, Ridaleeiro, 2001, p. 11.
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As Basilicas da época romana, onde aconteciam ltss capresentavam naves
espacosas com “colunas decoradas, cobertas pateetadeira com vigas visiveis. Essas
decoracbes ndo permaneceram” (GOMBRICH, 1979 apdBHRO, 2001, p. 12). As
imagens entalhadas para representacdes nos esplagiosos foram afetadas por questdes
iconoclastas, principalmente na igreja orientals mpar decisdo de Papa Gregorio, o
Grande, que era defensor da utilizacdo de imagepisitura e a escultura foram utilizadas
definitivamente como procedimentos didaticos (RABEROO1, p. 12).

Segundo Gombrich (apud RABELO, 2001, p. 12) o aetdbi adotado pelos
vickings na ldade Média, com o sentido de exorciz®rmaus espiritos, possuindo o
entalhe de madeira padrdées incomuns com fino aatamSendo esses padrdes seguidos
e executados por monges artistas da igreja catélicmbras de pedra e iluminutaslo
periodo romanico e gotico a madeira foi utilizadaimagens e artefatos, mas o material
de maior incidéncia foi a pedra. No século XIV, @@ utilizacdo de materiais diversos,
diferentes da madeira, em trabalhos de menor pdds.no século XV, o norte europeu
resgata a madeira adotando as técnicas antes alalagano fim da época romana e passa
a utilizar um tipo de madeira chamada carvalho,acomatéria prima (RABELO, 2001, p.
12).

A vinda natural de artistas de outros paises, emnsaior parte flamengos, na
procura de novos trabalhos em outras regides eaisntribuiram para levar a Espanha e
mais tarde a Portugal a técnica do entalhe na ma(leMITH apud RABELO, 2001, p.
12). Assim esta técnica, principalmente vinculaga@itetura, teve um periodo de grande
aplicacdo na Peninsula Ibérica e respectivas @dahirante o Barroco, no qual se destaca
0 jogo de volumes e de luz. Tornando-se um dogipars elementos do Barroco do norte
de Portugal juntamente com o Azulejo nos séculoH XWX VIII, especialmente no interior
de Igrejas e Capelas: como altares, retabulosasramtos.

A arte da talha dourada e policromada ganha maimof com o Barroco da
contra-reforma que aparece contrapondo-se ao @so®ti € a mundaneidade racional
(REGIS, 1998, p. 11). O Barroco surge com a criagdoConcilio de Trento, grande
reunido que assegurava a unidade de fé e a dieciptilesiastica, chamado Concilio da
contra-reforma. A companhia de Jesus passa a sesponsavel pelos trabalhos de
catequese, teatro e pregacdo aos fieéis. Num esfigcpropaganda, imprimiram aos

Ylluminuras — Termo usado para designar ilustragberecoracdes, que sdo encontradas, principalmente
manuscritos medievais. S&o, usualmente, pintadasache’ou “tempera”, com elementos realcados em
ouro”, que serviam para esclarecer ou iluminaxtotedai o seu nome (CUNHA, 2005, p. 252-53).
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espacos religiosos requinte e beleza, onde as mmages santos deveriam também
apresentar ricas vestes, tudo isso para afirmag@odker, e para a persuasao dos fiéis.

A pintura e as imagens volumétricas mais do quelaeem os sentimentos
religiosos dos artistas e artesdos que as fizenaralam claramente que foram
feitas para atuarem sobre os fiéis a fim de dempertdevocdo. Este afa de
persuadir e convencer utiliza a pintura e as imagem o0 algo puramente
instrumental, como fenémeno visivel, publicita@ogumento de persuaséo e as,
vezes, como impulso para despertar a imaginac&u, itrséo e, de passagem,
apartar a realidade. Este mesmo empenho em managilimpressionar alcanca
efeitos inesperados e espetaculares nos retabfdobadas (GASPARINI, 1997,
p. 44)

Tudo era direcionado para esse fim, a arte sacraassforma, assim, “no
instrumento mais poderoso para induzir o fiel &lade insofismavel do dogma catolico”
(REGIS, 1998, p. 11). O Barroco vai expressar odouta ilusédo e da emocao religiosa,
marcando um momento de crise espiritual da soceedadopéia. O homem do século
XVII se encontrava dividido entre duas mentalidadiess formas de ver o mundo, quais
sejam: a medieval e a renascentista. O homem da ldédia, no Ocidente, encontrava-se
sob a tutela de Deus; a sua liberdade de criagéisti@ e cientifica) lhe era concedida
pela Igreja, devendo se conformar aos dogmas clistd. Com o0 Renascimento essa Vvisao
teocéntrica cede lugar a uma visdo antropocénttid@amem encontra-se livre para criar e
essa criacdo assume uma feicao racionalista, jagpr@ € o homem e a sua razao a dirigir
o curso do mundo. O Barroco, por sua vez, é o flatgintese entre essas mentalidades.
Portanto, o homem do século XVII é um ser contéaidif tanto que ele vai se expressar
através da arte do barroco. Arte que tinha comificest o uso do simbolo, como as
“alegorias que inspiram a simbologia cristd barrpoargaridas, fénix, cachos de uvas,
cariatides, etc.) e os contrastes entre o clanw@s¢REGIS, 1998, p. 11). Assim no
empenho de conseguir tal contraste, a talha em iraad@i desempenhar papel
fundamental no interior dos edificios religios@sd porque o modo de entalhar a madeira
criando volumes e o douramento que é empregaderfostente, possibilita um jogo de
contrastes, que nasce juntamente com a propriacitvéeligiosa, ja que o uso das valas
nos tocheiros e candelabros, dentro do ritual l@o nesses edificios proporciona um
efeito visual impactante dando ndo apenas reqaitigleza ao ambiente, mas, sobretudo,

levando o fiel a vivenciar simbolicamente as arigastie sua religiosidade trazidas por

°A presenca das velas ndo se restringe apenas algdn, mas, se mostra de fundamental importancia
dentro do ritual.
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esse momento histéritoA talha em madeira também serve para se prodsgé ambiente
de ilusdo e emocdo religiosa através das imagenspatas e que recebem sobre sua
superficie os procedimentos de policromia, criaadlusdo de carnacdo no rosto, maos e
pés dos santos e as técnicas de douramento comafi@$gre pastiglio provocando
variagoes de brilho.

No Brasil o Barroco esteve tao intimamente ligadwida colonial que se
confundia com ela. “O universo mental do homemmalgoossuia um imaginario repleto
de monstros e demoénios” (REGIS, 1998, p. 12) saemloeligido que ele encontrava
respostas para todas as suas duavidas. “O ambiedggcando sincretismo religioso
europeu-indigena africano em solo brasileiro cbuoini ainda mais para realcar as
qualidades fantasiosas deste mundo barroco cdighoal, p. 12).

No Rio de Janeira grande aumento do comércio com a metrépole eensdo a
sede do vice-reinado a partir de 1763, contrib@ita@ construcéo de igrejas de grande
valor. A rigueza e a opuléncia decorativa das &gépram intensificadas pelo escoamento
do ouro trazido das Minas Gerais.

Foi a partir dos jesuitas e consequentemente damgusade-obra, que foram
executadas as primeiras edificacdes religiosasldiras, nas quais aparecera a talha de
madeira dourada e policromada na arte do retalddoprimeiros retdbulos do Brasil
realizados por jesuitas foram feitos em pedra ees@&ontrados na igreja dos jesuitas de
Olinda, edificada entre 1584 e 1592.

No Rio de Janeiro, os primeiros retabulos sado leadials em madeira em 1585, na
igreja do colégio dos jesuitas, situada no morroGistelo que foi completamente
destruido, restando alguns vestigios do altar @pito, que se encontra na Igreja de
Nossa Senhora de Bonsucesso (BAZIN, 1956, livr@pl\282).

A arte da talha de madeira vai se difundir comessliifas através da criacdo de
monumentos religiosos e mais tarde com as ordensaedades influenciadas pela postura
desses jesuitas, criando novos templos. SegundbeP8ouza (1989) a arquitetura desse
periodo era na maioria dos casos baseada no pauiciva-reformista trazido pelos
jesuitas entre os séculos XVI e XVII. As ordens egam a surgir durante o século XVIl e

XVIII reunindo primeiramente os seus participames igrejas dos conventos e colégios,

®A talha em pedra (principalmente em pedra sabaigu&mente utilizada para se conseguir esse fim,
contudo, o seu uso se encontra mais evidenciadfaclaadas dessas edificacdes — nas quais o eéeitz &
sombra é conseguido de maneira mais natural (ctum do dia) e artificial (com a luz produzidas pelo
candeeiros a 6leo).
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que passam a ter sede propria, no século XVIII, ecconstru¢do de novas edificagbes
religiosas.

A contribuicdo dos jesuitas foi essencial pardaséb dessa arte no Brasil, ainda
gue tenham sido expulsos e que parte de sua dugaitenha sido destruida. Com o passar
dos anos e a expulsdo dos jesuitas, a arte dadallmadeira comeca a ganhar mais
movimento e certa dramaticidade em sua representpeédendo aquela dureza prépria da
arquitetura jesuitica. O Brasil apesar da influérse Portugal em sua tipologia inicial,
conhece mais tarde, um barroco com caracteridti@ssadas em tipos brasileiros na sua
decoracdo. Podemos constatar isso em igrejas hasddiras, nas quais tipos retabilisticos
e ornamentais apresentam caracteristicas prépridsastante diferentes dos tipos
portugueses. Assim podemos dizer, como afirma Ralsgle “a talha encontram
territdrios portugueses e brasileiros o local igeah se desenvolver: material abundante e
grande aceitacdo dos artistas em relacdo & maeejasto pela sua utilizagdo como
elemento de estrutura e ornamentacao” (RABELO, 2p0B). Podemos dizer que isso
contribuird imensamente para a difusdo do Barrooo terras luso-brasileiras e
demonstram mais tarde, no caso do Brasil, tipactenisticos de sua terra e ndo mais com
caracteristicas de sua metropole, como percebemesapresentacdes de retdbulos e
ornamentos posteriores ao século XVII. Como nazatfio de mao-de-obra muitas vezes
adquiridas do proprio local de execucdo, no usondeeriais e a na criacdo artistica da
talha.

Portanto, encontramos a talha de madeira dourgodi@omada nos retabulos,
em seus elementos de sustentacdo, de estruturdezai®cao; que posteriormente irdo se
estender por todo o interior das edificacdes digs, nos altares, coro, sacristias, tribunas,
etc.; como ornamentacao, com a funcao atribuidasbé questao religiosa, simbdlica e
estética, mas, sobretudo, como elemento arquitetpgue compde e integra a ambiéncia
do edificio religioso. Vejamos agora como foi céedzada a talha de madeira dourada e
policromada, dando énfase a sua relagédo com aetrqal

1.3 Os retabulos de talha de madeira

Os retabulos caracterizam-se por serem bens idi@gra arquitetura religiosa
com funcéo estética e didatica. A origem da palévderivada da lingua latina,
onde retro significa atras e tdbula, mesa ou aRaestrutura destes bens é
constituida por um conjunto de componentes intdlag, a exemplo, da trama
gue constitui a armacgéo estrutural e a talha potiada (NUNES, 2006, p. 34).
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S&o considerados os principais elementos das sgnejs diversos paises em que
esta arte se desenvolveu. Os retabulos constitmeancategoria de bem cultural que se
destaca, por sua forma, funcdo e pelo contexto wensg encontram. Adquirem muitas
vezes grandes dimensdes, tornando-se parte indigsbda arquitetura, constituindo em
certos momentos, uma unidade espacial quase aubfidEEUTONICO e CAMPO, 2002,

p. 10).

Segundo Aguilar (apud Nunes 2001, p. 51-55) odud& sao formados por um
sistema de ancoragem e de estrutura do suportéegua funcdo de manter seu equilibrio
posterior e anterior. Em seu sistema de ancoragemetébulos podem se encontrar presos
a alvenaria através de suporte de madeira, intrdosi2 mesma; podem aparecer de forma
independente da parede ou ainda de forma mistguenuma parte se apodia a parede e a
outra no chéo, esses apoios suportam a sua eatr@oim relacdo a estrutura de suporte
dos retdbulos, esta funciona para sustentar seseptos decorativos, para que constituam
um conjunto. Temos ainda neste elemento artiggas elementos de refor¢co, atuando no

auxilio e reforco de dois ou mais elementos, cos@dlauas que o compdem (fig.3).

Fig. 3 —Disposicao da estrutura sustentante e da cira
posterior. Retadbulo Maiorda Basilica Menor de S
Francisco — La Paz, Bolivia.
Fonte: LANDA, 2002, p.40.

Finalmente temos as sambladuras, que é a formaidern ou mais elementos de
madeira, e dependendo do tipo de retdbulo e deaépacperiodo de sua execucgdo, tera
suas variantes, como: em angulo, quando as peceeseformando angulos em “L”, “T”
ou “cruz”; em prolongamento ou ponta, unidao formaeé#a juncdo das pontas de duas

pecas na intencdo de aumentar seu cumprimento péo®mmeia-madeira, cortes obliquos
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e com talas) e em borda, quando as pecas se jauta@ntando sua largura, como: junta

seca, macho e fémea, e meia madeira.
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Fig. 4 — Disposi¢do da estrutura de sustentag@istema de armagédo, unides e enssamblag
Retablo Mayorde la Basilica Menor de San Francisco - La PadyBol
Fonte: LANDA, 2002, p.42.

Vejamos como se da a classificagdo dos retabuléscardo os tipos luso-
brasileiros; de modo a perceber como os retdbulmam nédo s6 em seu aspecto estrutural
e de sustentagcdo, como citamos anteriormente,amdsen esteticamente, através de seus

elementos compositivos.

1.3.1 Classificacdo dos retabulos no Brasil dos séms XVI ao XIX.

Os retabulos tiveram inameras classificagfes aldipas, através de pesquisas
realizadas por estudiosos no periodo que compremradexecucao, séculos XVI ao XIX,
no sentido de compreender as mudancas ocorridasuanforma e estrutura, fato que
poderia ser observado em diferentes estados esselgiasileiras.

Em pesquisas historiogréficas sobre a talha de inmade Brasil temos um dos
primeiros trabalhos desenvolvidos, a obra “Arquitgtdos Jesuitas no Brasil” (1941),
escrita pelo respeitado arquiteto brasileiro LUCiosta. Devemos observar para nosso

trabalho, a andlise que o autor realiza sobreasiamntdas igrejas, no qual traca a evolugéo
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da talha dos retabulos no Brasil. A sua analise temmo base tipos retabilisticos
portugueses de igrejas construidas pelos jesuéate rPais. Lucio Costa (1941) vai
classificar os retabulos em 4 tipos independenttanéas caracteristicas particulares de
cada regiao:

O primeiro tipo seria o chamado proto-barroco, pds-renascentisfasuitico de fins do
século XVI e primeira metade do século do XVIl.tBece a fase de transicdo em que 0s
tracos renascentistas e barrocos se misturam enfigndem, ou seja, ndo € propriamente
barroco e também n&o € mais excepcionalmente kmeda, sendo classificado pelo
autor como “sobras ou resto de renascenca” (CO399Al, p.128). Apresenta colunas
com capitéis corintios com fustes estriados naepsuperior e na inferior com motivos

fitomorfos e antropomorfos em sua representacdallda (CUNHA, 1966, p. 9).

oo
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th > Fig. 5 — Retabulo de primeiro tipo
Fonte: COSTA, 1941, p.129

O segundo tipo corresponde a meados e segunda metade do séculoexXV
principios do século XVIII, de estilo diverso dagnmeiros retabulos, tanto na composi¢ao
como na talha, apresentando na parte superior fasluorcas repetidas em planos
reentrantes, com arquivoltas concéntricas” (COST®41, p. 128), na parte inferior
lembrando as velhas portadas romanicas, com nsstigréradicdo romana e de inspiragao
oriental. Apresentam colunas com fustes quaseaquados por ornamentacéo constituidas

por anjos, passaros e ramos de videira (CUNHA, 1]969).
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Fig. 6 — Retabulo de segundo tipo
Fonte: COSTA, 1941, p.129

O terceiro tipo € da primeira metade e meados do século XVllegularidade
do fundo que serve de apoio a ornamentacdo vaamdixde ser concisa, colunas vao
sendo distanciadas para a colocacdo de imagensacos vao se abrindo para ser
colocado o dossel sobre o trono (COSTA, 1941, ®B).1®Ds arcos concéntricos
apresentam-se quase ocultos pela grande decocag@ituida pelo dossel que encima o
camarim, o frontdo curvo, as volutas e os anjosctitramos ainda, colunas torsas de
fuste bastante decorado” (CUNHA, 1966, p. 9).

& u\\cirm %

“ N o 3\
‘}I‘%«a“-h CI"’:

FERE r"ﬂ\'*\"cfu

BRI

t“;_‘

Fig. 7 — Retabulo de terceiro tipo
y' Fonte: COSTA, 1941, p.129

O quarto tipo € da segunda metade do século XVIII e principmXtX apesar
de semelhante ao terceiro, é tido como um retoradearenascentista, com composicoes
mais suaves e delicadas, libertando-se dos excessosnamentacdo e douramentos. A

talha de madeira vai mostrar-se visualmente emdf@pérente, com 0s ornamentos ainda
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recebendo o revestimento de folhas metalicas aalicaem fundo pintado com cores
uniformes, suavizando o conjunto. As colunas deéigge podem ser torsas, cuja parte
superior apresenta fuste justaposto por guirlandas parte inferior por caneluras
helicoidais ou retas, com secdes na parte de bargsa e em cima de forma estriada. Os
arcos concéntricos voltam a ser visiveis, e pernebeanjos e diversos elementos de

decoracao, que serve de moldura a curva superioictio (CUNHA, 1966, p. 10).

Fig. 8 — Retabulo de quarto tipo
Fonte: COSTA, 1941, p.129

Este estudo realizado por Lucio Costa servira ée Ipara a analise da talha das
edificacdes religiosas no Brasil, ainda que Lucast@ tenha se baseado na evolucdo dos
retabulos portugueses como afirma Paulo Santod (193.72).

Nos anos 50 temos a andlise do arquiteto Paul@Sant seu livro "O Barroco e
0 jesuitico na arquitetura brasileira” (1951) e st#ica a classificacdo dos retabulos de

talha feita por Lucio Costa, dizendo:

Nem todos 0s nossos retabulos se ajustam, poréefarala classificacdo. Além
dos tipos que ela abrange, varios outros existeormente nas igrejas do
nordeste.

(...) Isso, para néo falar nos tipos de importaseieundéaria e nos que, se bem
gue importantes, constituem casos individuaisathms, ou que ndo chegaram a
formar escola, ndo se prestando a generaliza¢®®$T(SS, 1951, pag.169).

Mas apesar da critica, admite a sua importancendiz

N&o ha como negar, ainda assim, que os quatro ¢lpssificados caracterizam
muito bem o sentido em que fez a evolucdo dos uktdélem geral no periodo
em questdo e as concepcdes plasticas que elgarétdéen (SANTOS, 1951, p.
169).
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Paulo Santos (1951) prop8e entdo, uma nova clessifd dos retdbulos de talha
por grupos, ainda assim, baseado na classificagé® gor Lucio Costa. Sua diviséo é

realizada da seguinte forma:

1°Grupo — Retabulos proto-barrocos (de fins do séc. Xylircipios do XVII).
Para os lusos, sdo simplesmente renascentistasaMar passagem das formas
elegantes e regulares do Renascimento para assfeetil@andas e movimentadas
do Barroco, ou seja, 0 alvorecer do Barroco. Taegafeplateresca.

2°Grupo — Retabulos barroco-seiscentistas (segunda metadsédX VIl e
principios do séc.XVIll) Caracterizam a fase de smbdacdo do Barroco.
Obedecem a um partido de inspiragdo roméanico bimant

3° Grupo — Retabulos barroco-setecentistas (principios a nseadoXVIl).
Com eles o Barroco atinge o seu mais livre e ardpkenvolvimento e as suas
formas mais movimentadas.

4° Grupo — Retabulos barroco-rococés - Meados a fins do X&ll e
principios do XIX. Utilizam formas leves e delicadamarcam a passagem das
formas redondas, opulentas e livres do Barroc@, aaregulares e comedidas do
Neoclassico do séc. XIX, ou seja: 0 ocaso do Bar(8ANTOS, 1951, p. 172-
173).

Exemplos de retabulos divididos em grupos, pord®&ahtos (1952).

Fig. 9 — Retabulo do primeiro grupo - Nossa  Fig. 10 — Retabulo do segundo gruptgreja dc
Senhora Igreja do antigo colégio dos Jesuitas Convento de Santo Francisco - Bahia
no Rio de Janeiro. Fonte: SANTOS, 1951, p. 175.

Fonte: SANTOS, 1951, p.171



22

Fig. 12 — Retabulo do quarto grupoAitar dc
Santo Antdnio — Ouro Preto — Minas Gerais. antigo Palacio dos Governadores em Ouro Rreto

Fonte: SANTOS, 1951, p.186. Minas Gerais
Fonte: SANTOS, 1951, p.195.

Paralelamente a este estudo realizado por PautosSsurge o destacado trabalho
realizado por Germain Bazin (1956), sobre a artyugéereligiosa barroca no Brasil. O
autor dedica parte de sua analise a talha de maadeirada e policromada. Pesquisando
suas origens estilisticas, evolu¢des, comparamdtaeionando as talhas do Brasil com as
da sua Metropole (Portugal) e entre suas regidestagos. Utilizando em seu estudo a
analise da morfologia de retabulos portuguesespdsitando como muda a estrutura e a
forma dos ornamentos de talha que compdem essbsiliat, que pode ser percebido com
0 passar do tempo e muitas vezes pela diferenca astregides. O autor afirma que “é
preciso distinguir a evolugdo da estrutura da edmwudo estilo ornamental, que nem
sempre coincidem” (BAZIN,1956, livro IV p. 274). Naassificacdo morfolégica dos
retabulos portugueses, Bazin vai dividir os retébudm 12 tipos, baseado em estudos e
publicacdes da época realizada por Robert Smitacadendo o livro deste autor que trata
especificamente da analise da talha, em seis agkssm, demonstraremos de forma
sintética a divisdo e a evolucao de retabulos feitaGermain Bazin para compreendermos

a visdo de sua analise e como sua classificacéidespia em parte a tipos brasileiros:
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1 - Tipo Plateresce século XVI - Foi o dominante em toda a Penindiodgica no inicio

do periodo renascentista. Este modo de realizeetdbulos foi devido a vinda de homens
que trabalhavam com a prata (os plateros). A fdagerpsca se caracterizou pela
observacdo da estrutura gotica. Com o reinado tipeFH, soberano que era contra
decoracdes nas fachadas, esse estilo vai se mrefign&ro das edificagOes religiosas na
forma de retdbulos. Este tipo serviu de base padiise do tipo posterior, apresentando

caracteristicas renascentistas.

Boa Nova em Alandroal — Portugal
Fonte: BAZIN, 1956, v. 2, prancha 98 a.

2 - Tipo Cercadura - Século XVI - Apresenta-se como uma moldura sample um
quadro para uma pintura, ainda apresenta unidageitetbnica. Este tipo mantém
caracteristicas renascentistas, pela presencaedemos classicos como arcos, colunas
estriadas, etc., que se interligam e se compartamenadquirindo unidade. Funcionam,
como um importante componente espacial dentro pacesreligioso, com caracteristicas

ainda classicas.
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Fig.14 — Altar Tipo cercadura - Altamor da S
de Porto Alegre (Portugal), fim do século XVI.
Fonte: BAZIN, 1956, v. 2, prancha 98 b.

3 - Tipo Contra-reforma - Fins do século XVI, principio do século XVII -ofam
concebidos para receberem a escultura e embutelgentlras, ha a perda de unidade
arquitetdnica. Apesar da compartimentacdo de deuseatos, a perda de unidade se da
devido a utilizagdo de varios elementos de fornsodienada; ha a “quebra de niveis, um
desbastamento das estruturas verticais e o usardast (BAZIN, 1956, v. 2, p. 260).

Fig. 15 — Altar Tipo contra-reformaAltar lateral da
Carmelitas Descalcas de Lisboa
Fonte: BAZIN, 1956, v. 2, prancha 98 ¢
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4 - Tipo Maneirista - por volta de 1620-1670 - Efeitos de monumentdkdaJso de
elementos ornamentais; conchas, cartelas, columas ferma de candelabros,
panejamentos, volutas, pencas de frutas, etc. todes os tipos de relevos em sua
composicado, apresentando formas variadas.

Fig. 16 — Altar Tipo maneirista — Capela dos
Navegantes, S&o Domingos, em Viana do Castelo
(Portugal), 1622. Viana.

Fonte: BAZIN, 1956, v. 2, prancha 99 a.

5 - Tipo Classico- 1620-1650 - E dividido em tipo altar-mor 5A pdialtar lateral 5B. O
tipo altar-mor 5A; apresenta caracteristicas présimo tipo maneirista, tendo como base a

ampliacdo da parte central, no qual um andar aligasacrario e 0 outro um grande
quadro.
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Fig. 17 — Altar Tipo classico 5 A — Altar-mor de  Fig. 18 — Altar Tipo classico 5 B — Altar latera d
Sao Roque de Lisboa, 1625. Santo Antdnio de Evora (Portugal), século XVIII.
Fonte: BAZIN, 1956, v. 2, prancha 99 b. Fonte: BAZIN, 1956, v. 2, prancha 98 d.

As divis@es laterais sdo reservadas para as estéfparece a imitacdo do marmore
com cores esverdeadas e acinzentadas, com reatog@dE o0 seu variante altar lateral 5
B; continua a tradicdo arquitetdnica inciada pedadta de Porto Alegre, mas com maior
expressao, selecionando seus exemplos na propgtednra, € representado por dois
altares laterais de arco pleno com Oculo, esseétipais simples e apresenta um s6 andar

com caracteristicas proximas do tipo cercadura

6 - Tipo barroco (romanico parietal) - Fim do século XVII, primeiro terco do XVIIl. Em
escala monumental esta aplicado a parede. O ar@o tawmgo, dividido em aduelas é
sustentado por dois pés direitos, formados algweaes por um brasdo no topo sendo
marcado no intradorso e no extradorso por toraxaies, cobertos de videira ou de
acantos que confirmam o movimento de colunas lidasaue constituem os pés direitos e

enquadram um nicho com uma estatua.
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Fig. 19 — Altar Tipo barroco romanico parietal
Altar-mor de Sao Victor de Braga, por volta de 1670
Fonte: BAZIN, 1956, v. 2, prancha 100 b.

7 - Tipo barroco (romanico com moldura de arquivolf)- Fim do século XVII primeiro
terco do XVIII. Estilo solto das paredes por meigsressaltos das colunas salomdnicas,
uma sobre as outras, onde o retdbulo é cavado @omgidade tendo a aparéncia de um
portal. Separacdo das colunas, em duas ou emptésima pilastra. No arco aparecem
grandes aduelas formando raios da circunferéntibnkando a estrutura, com um braséo
em destaque no alto. Apresenta unidade, é maisletarque no tipo 6, isso é conseguido
pela perfeita jungdo da curva com seu ponto deoafi@do decor € formado por formas
vegetais como: folhas de acanto e videira, ramscetuja inspiracdo é baseada na
iconografia paleo-cristd. Segundo Bazin a preseesae altar é suficiente para confirmar
que a forma do tipo barroco foi organizada indepatemente do decor fitomorfo que

surgiu em seguida para revresti-lo.



28

Fig. 20 — Altar Tipo barroco romanico com
moldura de arquivolta — Altar lateral da Igreja dos
Paulistas, em Lisboa, fim do século XVII.

Fonte: BAZIN, 1956, v. 2, prancha 100 c.

8 - Tipo barroco frontal - Fim do XVII e principio do século XVIII. A esdulra é o
elemento mais importante nesse tipo, com atlardesatides e putti sobre colunas
salomoénicas. O altar se achata e seu topo vaiapgeEssom um entablamento sustentado
por dois consolos; volutas ou ramicelos vao ligaeemotivo ao arco de pedra da capela.
Este altar foi segundo Bazin, pensado para teraineppintado e esculpido. Nesse tipo ha
0 desenvolvimento de ornamentos, que salta pamr@m cauzeiro e paredes do templo,
transformando-a em uma “floresta de acantos” (BAZIN56, v.2, p. 270). Apresenta
ainda cartelas com volutas, frontdes interrompidosséis dissimulados e hipertrofias de

elementos, que parecem desintegrar as estruturas.
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Fig. 21 — Altar Tipo barroco frontal — Altar-
mor de Santo Anténio Ant&o, em Evora, 1968.
Fonte: BAZIN, 1956, v. 2, prancha 100 d.

9 - Tipo D. Jodo VI com baldaquino- Segundo quartel do século XVIAparece o
baldaquino, arquitraves e volutas, finalizando se fdo coroamento de forma fechada. A
ornamentacao volta a ser simples, valorizacdo tlatesa e da estatuaria em formas de
anjos. As colunas distribuidas em quinconcio destoo altar da parede e escoram o0s
angulos de frontdo curvilineos interrompidos, comambém temos o dossel com
lambrequins apoiado em consolos. As colunas tdégasdivisdo no terco superior. Nas
paredes dos santuarios a decoracdo apresenta-gartiomntada com linguagem que
provoca uma mudanca do acanto por festbes, arabesporlandas, quarteldes, volutas,
etc.
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Fig. 22 — Altar Tipo D. Joado VI com baldaquino -takt
mor de Santa Clara no Porto, por volta de 1775.
Fonte: BAZIN, 1956, v. 2, prancha 101a.

10 - Tipo baldaquino com concheados Segundo quartel do século XVIII. Ultima
transformacao do estilo barroco, ado¢do do conche@agortado da Franca. A grande

presenca nesse tipo é a rocalha ornamental.
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Fig. 23 — Tipo baldaquino com concheados -
Altar-mor de Nossa Senhora do Carmo,
Porto, por volta de 1730.

Fonte: BAZIN, 1956, v. 2, prancha 101 b.

11 - Tipo arquitetdnico— entre 1760 e 1778lsitacdo do baldaquino romano; o corpo do
altar é projetado para fora num plano curvo. Resg pintura faiscada imitando o

marmore.

Fig. 24 — Altar de Tipo Arquitetdnico - Altar-moed
Nossa Senhora da Lapa, em Vila Vigosa (Portugal).
Fonte: BAZIN, 1956, v. 2, prancha 101 c.
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Tipo 12 - Tipo Baldaquino neoclassice- E a evolugéo do tipo arquiteténico anterior. E
aquele cujas colunas sao totalmente livres. Umpdioseiros exemplos € o altar-mor de

Sao Francisco no Porto, sendo seu risco feitogrélorio arquiteto da igreja.

Fig. 25 — Altar Tipo Baldaquino neoclassico — Altar
mor dos Terceiros Franciscanos do Porto.
Fonte: BAZIN, 1956, v. 2, prancha 101 d.

Portanto, Germain Bazin tem como base essa ctaggfd tipoldgica, quando
analisa a talha de retabulos do Brasil e consegoamite seus ornamentos, demonstrados
pelo autor como sendo uma extensédo dos retabwatertemente nem todos os tipos do
Brasil se adequa a sua classificagéo.

Vérios estudos importantes foram surgindo nos guoesse seguiram, como o de
Méario Barata sobre “Igreja da Ordem Terceira daitBecia” (1975); o de Mateus
Ramalho Rocha “O mosteiro de Sado Bento no Rio deidd (1991); D.Clemente da
Silva Nigra em “Construtores e artistas do Mosteleo Sdo Bento do Rio de Janeiro”
(1950) entre outros, constando em suas analisegudceda talha, segundo a estética,

simbologia, aspectos cronoldgicos, técnicos, etc.
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Como podemos observar, a maioria dos estudos sobatha sdo baseados em
filiacBes estilisticas, tecnoldgicas, a origensni@is ou a sua simbologia, sem tratar da
questao da relacédo da talha como elemento que eepiiegra a arquitetura interior das
igrejas, ou seja, como elemento de conformacaeeuagao arquitetbnica. Nesse sentido
podemos citar um dos mais conceituados trabalhalgzados pela historiadora Sandra
Alvim no livro "Arquitetura Religiosa colonial noi& de Janeiro” publicado no Brasil em
1997. A autora diz que “a énfase do seu trabaltd® esncentrada na forma, em sua
composicdo e em como ela altera o espaco (...raera reduzida a um ou a varios
esquemas sintéticos a percepgdo da estrutura eloerbs espaciais” (ALVIM, 1997, p.
25). Utiliza-se do método indutivo e comparativeaaalisar esses elementos de talha.

A classificacdo de Sandra Alvim identifica quatipologias de retabulos e um
quinto grupo de casos semelhantes que ndo chegarder uma correspondéncia
tipologica. Com as trés primeiras tipologias asstes a producdo artistica da metrépole e
a quarta, a principal na cidade, “manifesta-se é@mos aspectos como uma resposta
carioca aos padrdes formais lusos” (ALVIM, 19976).

Primeira tipologia - Nesta tipologia a forma do retabulo é rigida, faimapela
composicao de base, corpo e coroamento. Sendo lspsea responsavel pela sustentacao
do restante da composi¢ao e o corpo vai se esdruypeta presenca de pequenos nichos
sobrepostos, em sua lateral encontramos colunas r@alno central de pouco significado,

devido ao seu tamanho e o tratamento dado a soeagéo.

A composicéo do retdbulo é constituida por linhagtas verticais, formadas

pela base das colunas, seus fustes, avangos ddaemaito, pinaculos, misulas,
pilastras e pelos elementos laterais ao painebnicts, as horizontais, pela base
do retabulo, molduras da base das colunas, em rgabl@nento e molduras

superiores e pelo remate superior do painel peadALVIM, 1997, p. 63).

Nessa tipologia esta clara a definicdo da volumetjue pode ser percebida entre
0s elementos que a compdem e o fundo da composi@aenquadramento da

ornamentacao por contornos precisos € o respons@weeseu equilibrio.
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Fig.26 — Retdbulo de Santo Inacio — Rio de Janeiro
Fonte: ALVIM, 1997, p.66.

Suas formas livres presentes no coroamento encemarsi mesmo, contribuindo
para diluir o rigor do conjunto, como podemos peecanos demais retdbulos, ainda que
suas curvas se inscrevam em linhas virtuais rigiias certos pontos desse retabulo
elementos verticais e horizontais provocam a raptarrigidez de sua forma ao transpor o
contorno geométrico. Como é o caso dos pinacules,age como um contraponto em
relagéo as extremidades da cornija conferindo mentafidade ao retabulo.

Segunda tipologia -Retabulo de forma compacta caracteriza-se pormoseratio por uma
sequéncia de arcosobre colunas aima compartimentacdo severa e simples, por
consequéncia de seus poucos componentes e a relatéeles. Organiza-se a partir de
linhas paralelas, verticais, em seu centro, formada colunas e pilastras e as concéntricas
em seu coroamento, formada por arcos. Um fato itapta nesse tipo de retabulo é que
guando esta situado na capela-mor, ocupa todaegeate fundo, adaptando-se a sua
forma e integrando-se a arquitetura, deixando adeiser somente uma decoracéo.
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Fig. 27 — Retabulo da Igreja de Santo Ant6nio —d&idaneiro
Fonte: ALVIM, 1997, p. .71.

Sua geometria é simples e suas partes (base, eoquoamento) apresentam
limites definidos, ainda que interdependentes. Atinaidade com as partes laterais do
corpo, os pedestais e as misulas, dao “fluidezi@dale” (ALVIM, 1997, p. 69) a este
tipo. A mesa do altar contribui para dar qualidadeomposicdo ao integrar-se a ela. O
corpo deste tipo € constituido por uma seqiéncizollmas e por um nicho central que é
responsavel pela harmonia do conjunto, determinands relacdes. Seu corpo central é
dividido em duas partes laterais dependentes doapswnto, devido a sua altura
ultrapassar o limite superior do seu corpo cenksate tipo se desenvolve dentro de dois
limites: o interno; formado pelo nicho e o extep®da parede de fundo da capela-mor. O
trono, no nicho central, determina o ponto focatol@posicao, através de sua imagem.

Na ornamentacao, temos a sequéncia de formas cefvam certos momentos
apresenta-se, espiraladas, criando dentro de cada go conjunto uma ornamentacao
repetitiva, havendo uma diferenciacdo entre umte gaoutra, a ornamentacao disputa em
importancia com as linhas simples que estruturaetabulo, prejudicando de certo modo
sua identificacdo, onde, segundo Alvim.
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O relevo e as curvas dos ornatos produzem umadligagrtual entre os
elementos de suporte, compondo um todo homogéredificulta a clareza de
suas partes. A ornamentacao segue fielmente aslmincipais da composicéo,

conferindo, simultaneamente, complexidade e amibégléd (ALVIM, 1997, p.
70).

Terceira tipologia — Este retabulo é dividido também em trés partesbasamento, corpo

e coroamento - mas sobressai nesse tipo uma auisaal que resulta da participacdo do
trono e da integracdo da mesa do altar ao conjéntelacéo e a organizacao entre suas
partes e seus elementos dao a esse tipo dinandsmexida que leva a trés movimentos: o

ascendente na parte central, o de unido na paperigu e o descendente nas partes
laterais.
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Fig. 28 — Retabulo da Igreja de Sado Franciscc
Peniténcia — Rio de Janeiro
Fonte: ALVIM, 1997, p.82.

Sua composicdo é formada por diferentes parteslosem sua parte central, o
trono, o frontal e a mesa do altar, apresentamooomtsimples e claro. Um detalhe
importante, que a autora destaca nesse retdbudomésa de altar, que € de periodo
diferente ao da composi¢do, demonstrando a difarentye o contorno complexo de seu

trono e o simples da mesa e do frontal. Apreseetnideis entre suas partes, que
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determina uma sucessao de formas variadas, da aléutargura diferenciadas, sendo o
desnivel entre suas partes o responsavel pelo reatdnmascendente e ainda por sua
integracdo com o espaco. De forma contraria teragqsages laterais (colunas, misulas e
cornija) que provocam 0 movimento descendente,oteanduncdo de sustentacdo do
conjunto. Seu coroamento é constituido por um &miregular que se sobrepde ao plano
de fundo. O frontdo possui, devido a seus compesefolduras, figuras e sanefas)
autonomia em relacéo a outras partes.

Suas linhas principais sdo as linhas horizontais@ constituidas pela base e topo
da mesa do altar, degraus do trono e pelas cqrajmssentam-se de forma continua; as
linhas curvas que sao de pequeno comprimento el@naariedade em suas formas e as
linhas verticais, situadas entre as partes latesarglo definidas por suas colunas, misulas,
pedestais, por “inter coldquios e pelo contornerkdtdo nicho central” (ALVIM, 1997, p.
78).

Os seus elementos misulas, colunas, mesa, tronatéd, se organizam a partir de
planos verticais e se apresentam paralelos a pdeetiendo da capela-mor, de superficies
curvas entre as colunas, também sendo encontrade @b frontdo. Suas superficies
servem como suporte & ornamentacgdo, possibilitefeitns de claro-escuro e dinamismo,
colocando em evidéncia a tridimensionalidade ddébrdb. As diferencas entre suas
superficies sdo conseguidas pelo distanciamenigahm frontal e a parede do fundo da
capela-mor, o que favorece a insercdo do trondasmo. Esses tipos sdo dinamicos e
complexos

Na ornamentacdo, seus ornatos sdo acentuados elifssenciados em toda a
composicao, encontrando-se em certos momentosnpeéxuns aos outros, provocando
além de sombras e dificuldade na identificacdo ales planos e elementos estruturais,
gerando ainda ambiguidade. Seus ornatos, devidgaavariacdo, disfarcam as linhas
principais, sendo responsaveis pela independéaniaaf entre essa parte e o restante do
retabulo. Assim, nesse tipo, a complexidade e datogia dos ornamentos apresentam
distincdo em cada parte da composicdo, mas airglen &8 o0 equilibrio entre elas,
tornando-a “homogénea e fluida”. E um retabulo micd, de movimento forte e
equilibrado, sendo que sua qualidade se deve aliplnle de suas formas.

Quarta tipologia — Esse tipo de retabulo é formado por um maior nlreativersidade de
elementos compositivos, apresentando a mesma watrnd relacdo entre suas linhas
principais, sendo inUmeras as variagcdes quanta dosmna rigida, ao movimento, a forma

fluida e ao claro-escuro.
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A composicao deste retdbulo também se divide esnpaétes, aonde o peso de
suas formas é equivalente - embasamento, corpmammento - subdividindo-se cada um

destes, em um trecho central e dois laterais.

Fig. 29 —Retabulo da Igreja da Ordem Terceir:
Nos:a Senhora do Monte Carmo — Rio de Janeiro.
Fonte: ALVIM, 1997, p. 98.

A parte central é composta de mesa, nicho e trsgrgo este ultimo definido por
degraus escalonados de forma seqiencial em altlaegera gradual, portanto € um
componente marcante deste tipo. Ha uma continuidadsua espacialidade direcionada
em um ponto focal da composi¢cdo na imagem no atera@ho. Neste tipo, o camarim
ocasionalmente se torna o principal elemento, ®wtmo, denominado camarim inferior de
menor tamanho, normalmente é encontrado proximsaatario, logo acima do frontal.
Estes elementos provocam uma interferéncia naeftusequencial de recuos e desniveis do
trono, da mesa e degraus do piso da capela-maungide seus elementos como a peanha,
nem sempre funciona como elemento de sustentacg@®,determinam muitas vezes as
partes laterais do retabulo. Esse tipo ndo sendisti por um tipo especifico de coluna

como nos demais tipos.
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O coroamento deste retabulo € leve, ainda que twnmeela contraposicdo de
curvas, dimensbes e formas diversas. Organiza-pari@r de elementos constantes:
arranques de frontéo, volutas, resplendor e molsiyparior de arremate. Os arranques sao
encontrados nos limites do retabulo, ou juntamaateicho, com as volutas que delimitam
a superficie acima do nicho, conferindo a composigé sentido de abertura, ja as volutas
Ihe ddo um caréater de fechamento. As volutas, gomalcasos podem ser substituidas por
molduras, curvas ou por elementos figurativos c@njos, sua localizacdo e curvatura
depende dos arranques.

A estrutura deste retabulo é clara e constituida peido de elementos de
contornos precisos e independentes, que normalmedesao disfarcados por seus
ornamentos. Seu dinamismo € resultante dos comfEmn@nincipais e das superficies,
sendo que seus ornatos nao interferem de formenalga apreensao de sua estrutura.

Este tipo é formado por linhas curvas; horizontgig se organizam a partir de um
seguimento de diretriz também vertical, dando upect® vertical ao retdbulo; e pelas
verticais; mais marcantes. Estas sdo de sentidersavascendente na parte central e
descendente nas laterais, sendo definidas pelasasobé em alguns momentos por imagens
de santos em peanhas.

Em sua ornamentacdo o uso da cor € um elementeigaiin seu fundo
normalmente é claro, com a predominancia de cosexl e creme, aparecendo também o
vermelho e o verde. Neste tipo, 0s ornatos sdcss#e forma e relevo reduzidos.

Sandra Alvim apoés classificar os retdbulos em #ldigias, faz referéncia a
retabulostardios e secundarios Os retabulosardios sdo os produzidos no século XIX,
que devido a diversidade de suas composi¢des maocovitituir uma tipologia, pois estes
se diferenciam dos anteriores classificados, pehaestrutura e outros, pelos aspectos de
continuidade formal. Alguns exemplos de retabudmdivs segundo a autora sao: da Igreja
de Nossa Senhora da Ajuda, da Igreja de Sdo FeandésPaula e da Igreja do Santissimo
Sacramento, etc. Com relagéo aos retalsdosndariosa autora diz que sado altares que se
encontram nas laterais da nave ou entre estasaeedepdo arco cruzeiro, apresentando-se
de trés modos: justapostos as paredes, inscritosaos de pequena profundidade ou em
capelas laterais a nave. Em relagdo ao altar-nzoestnutura e mais simples, apresentando
algumas de suas caracteristicas. Estes podem sentextlos no interior de algumas
igrejas citadas anteriormente, tendo 0 aspecto reeprpximo ao altar-mor da igreja em

guestao.
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Fig. 30 — Exemplo de Retabulo Tardiolgreja dt
Nossa Senhora da Aju~ Rio de Janeiro
Fonte: ALVIM, 1997, p.108.

Temos num estudo mais atual sobre a talha, o rabahlizado pela historiadora
Myriam Ribeiro de Oliveira. Em seu livro “O rococatligioso no Brasil e seus
antecedentes europeus” (2003) parte de sua pesgulg@cionada ao estudo da talha
rococo no Rio de Janeiro. A autora desenvolve umise de todos os elementos de talha
que compdem 0 espaco rococo, sua distribuicdo, adimentacdo e ambientacdo. Analisa
tanto o estilo, como a forma e a estrutura dos eéms de talha de forma integrada a
arquitetura, ndo de forma isolada, como em algangles apresentados.

Todas as abordagens apresentadas anteriormente dergrande ajuda para a
construcdo de suporte tedrico da talha de madelj@io sobre o qual recairdo nossas
analises técnicas e metodoldgicas, compreenderekiédica e historicamente em seu
tempo.

Com relagdo a classificagdo do retdbulo que ireabasdar no estudo de caso,
dentre os estudos e analises anteriores, classifices como de terceira tipologia, segundo

a classificacdo de Sandra Alvim, devido a nossayies estar inserida no campo
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arquitetbnico e por sua classificacdo estar direda a talha (retdbulo) integrada a

arquitetura.

1.4 Ornamentos de talha de madeira

Segundo Bazin (1956) o ornamento seria uma extamhssisetabulos, aparecendo
inicialmente aplicado sobre 0s mesmos e que maie teom o barroco tomara toda a
extensdo da igreja. O ornamento geralmente foicusatho representacdo de conceitos
estéticos, presentes em elementos da arquiteturaocha “pleno de significados
simbdlicos, que ultrapassam o0s aspectos simplesrdenbrativos” (COSTA, 2001, p. 60).

Na visdo de Alvim (1997) os ornamentos das igrejasn elementos de madeira
entalhados normalmente utilizados na arquitetunaocevestimentos e nas representacées
artisticas (como por exemplo, dentro da imaginam) Brasil as talhas de madeira
integradas a arquitetura surgiram e se difundiramacornamentos, altares e retabulos nas
igrejas, fundamentalmente, durante o periodo calotom o movimento Barroco. Foi
empregada até o século XIX, tornando-se 0 maisri@pie elemento na conformacéo do
espaco interno das igrejas. Como ornamento a éatkaponsavel por modificar o volume
da nave e da capela-mor, vindo assim, a intemerespaco arquitetbnico. A talha emerge
como 0 ornamento responsavel por integrar o espagoitetdnico, possibilitando “a
complexificacdo espacial de interiores com voluragstmuito simples”. Ao integrar o
espaco arquitetonico, a talha confere continuideddespaco que se verifica entre a nave e
a capela-mor. Tal continuidade pode ser percelpda,exemplo, no movimento que
assume as volutas, as espirais; movimento que obede linhas dominantes e que
convergem para pontos focais. A distribuicdo daatalas superficies das igrejas cariocas
podera ser pontual correspondendo a uma disposigiala dos ornatos de talha, sendo
melhor exemplificados pelos interiores simples eucpo decorados, sendo uma
caracteristica do Rococo - periodo de transica® enBarroco e o Neoclassico no Brasil.
Ou apresentar-se por exemplos mais ricos e exubsrappresentados pela talha continua
- aquela determinada pelos elementos de marcag@mpartimentacdo das superficies
disciplinadores da composicao e da reparticaolda,teepresentando o estilo barroco (Op.
cit, p. 131).
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Fig. 31 — Interior com talha pontual Fig. 32 — Interior com talha continua
Fonte: ALVIM, 1997, p. 132. Fonte: ALVIM, 1997, p. 133.

Pode -se observar que durante todo o periodo eblerté mesmo no século XIX,
os dois critérios de distribuicdo da talha nas gigies. Por outro lado, no decorrer do
tempo, independente dos principios mencionadosstataase uma mudanca formal na
talha, uma modificagdo no modo de relacionar sdasedtes ornatos. Percebe - se entédo a
partir da andlise das variacOes da talha contiestapeleceu-se uma outra classificacao,
agora em tipologias, visando facilitar a identifi@a das modificagcbes compositivas da
talha e de seu papel espacial. Objetivando, ainga syperficialmente, associar suas
alteracdes as diferentes fases da arquiteturaosdigla cidade.

Os ornamentos de madeira das igrejas cariocas pseleagrupados de acordo com
sua composicéo, em trés tipologias. Esta clasg#ca relacionada apenas a exemplos de
talha continua que, na verdade, se revelam osnoage eruditos, pois, ha maioria dos
interiores simples, a talha é pontual, ndo formando conjunto significativo para ser
analisado como um elemento Unico. Nestes casossstedo deve ser feito a partir dos
elementos isolados, como pulpitos, arco cruzeat@pulos, balcdes, vaos, entre outros.

Assim, temos a seguinte divisdo segundo Alvim (2@0137-161).

Primeira tipologia - Correspondem ao periodo inicial da cidade aptasdn
caracteristicas lusas, ndo sendo ainda identificedméncias locais. E complexa pela sua

exuberancia, com claro-escuro e o grande volumseds ornatos, qualificando-as como
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barroca. De caracteristicas préximas ao periodo Do&o V, no seu interior tudo tem a
intencdo de impressionar, seja pelo luxo, pelo cepteatral ou pela simbologia do
catolicismo.

No Rio de Janeiro, encontramos poucos, mas coasideexemplos, como a Igreja
de Nossa Senhora de Monserrate, do Mosteiro deBsat (nave), Igreja de Santo
Anténio (capela-mor) e da Ordem Terceira Sdo Fsanaila Peniténcia.

Fig.33 — Retabulo da Igreja de Nossa Senhora desétoate, ddviosteiro di
S&o Bento — Rio de Janeiro.
Fonte: ALVIM, 1997, p. 108.

A talha desta tipologia é composta por painéigvas da compartimentacdo das
superficies formadas por linhas horizontais e e&idi Estes painéis sdo normalmente de
forma retangular onde seus elementos escultériéms d aspecto acentuado e formas
repetitivas, constituindo uma composi¢cdo homogénea.

No seu interior, uma variedade de linhas horizergai contrapde as verticais. Sua
talha recobre todas as superficies, ocupando toslaspacos vazios. Sdo homogéneas,
apresentando a cor uniforme, seus elementos escoftdsdo semelhantes e estdo
proximos um o outro. O relevo dos seus ornatoseapade forma marcante, onde seus
elementos equiparados em todos os niveis disfaagdinhas de definicdo da talha. Assim
no Rio de janeiro, na primeira tipologia, € ambjglzerta e fechada.
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7 bY

Segunda tipologia - Este tipo é atribuido a presenca formal de elersertom
caracteristicas rococ6, simetria ha composicéo reapado das estruturas arquiteténicas.
Seus elementos de talha sdo menor relevo e voham@endo os limites organizados por
apainelados. Seus exemplos mais significativos igéeja conventual de Nossa Senhora
do Carmo, da capela —mor da igreja de Nossa Sededvonserrate, do Mosteiro de Sao
Bento e seu arco cruzeiro, da capela do Santissamoesma igreja, igreja de Santa Rita,
Séao Pedro dos Cléricos, Ordem terceira do Carmapa dos Mercadores, sendo que nas

guatro ultimas sem os acréscimos que foram realizpdsteriormente.

Fig. 34 — Retdbulo da Igreja de Nossa Senhora da
Lapa dos Mercadores — Rio de Janeiro.

Fonte: ALVIM, 1997, p. 158

As caracteristicas desses tipos apresentam-sermia feve, suas superficies sédo
continuas sem compartimentacdo e os vazios na a@mrsdo de modo diverso da
tradicao lusa. Sandra Alvim atribui a falta de iaegse pela continuidade desse tipo devido
a seus aspectos, 0 que resultaram muitas vezesréstinos, como o0 de elementos do
século XIX, que deixa claro o carater contrariaapecto leve das ambientacdes.

Terceira tipologia - Desenvolveu-se nos séculos XVIII e XIX, atrilsei-a sua elaboragéo

as dificuldades financeiras das irmandades. Suaupé&m estd ligada a alunos ou
professores da academia. A presenca de importagises da Franca passa a influenciar
esse tipo e a modificar suas formas escultériaagribuindo para a melhoria do trabalho a

nivel técnico.
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Fig. 35 —Retabulo da Igreja de S&o Franc
de Paula — Rio de Janeiro

Fonte: ALVIM, 1997, p. 163

A talha desse tipo pode ser formada por dois grupoprimeiro constituido por
igrejas construidas no século XVIII, tendo comonegl®s mais significativos, por sua
elaboracao formal e por serem originais: Sao Fsanaile Paula, Nossa Senhora do Terco,
Santa Cruz dos Militares, Lapa dos Mercadores ei@rderceira do Carmo. Nas duas

z

ultimas foram acrescentadas talhas do século XIXse@undo grupo é composto por
igrejas do Oitocentos: S&o José e Santissimo SantamSuas caracteristicas principais
séao:

e Valorizacdo da cornija superior de remate das patetiais salientes e
ornamentadas;

e Colocacédo de altas bases nas pilastras;

e Melhor compreenséo da linguagem classica, em d&woa do novo
ensino académico;

e Valorizagd@o dos elementos sustentantes e sustantado

e Divisdo basica das superficies a partir de crigérampositivos
classicos, apesar do aspecto final de distanciatadsicismo;

e Valorizacdo das sobrevergas pela criacdo de atiozamentos, com
decoracao exuberante e pesada, conferindo monuidadtaaos vaos;

e Preferéncia pelo uso de cores claras e reducadaloados (ALVIM,
1997, p. 162).
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1.5 Materiais e técnicas tradicionais

A compreensao da técnica e dos materiais com qaenfoealizadas as talhas de
madeira € um fator de extrema importancia, poisiné@rvir no objeto com vistas a
preservacdo, deve estar clara a andlise técnictfatwa, levando em consideracdo a
questao histdrica e artistica do objeto.

1.5.1 A madeira

Em virtude de algumas de suas propridades, enttase® bom
comportamento mecanico tanto a tracdo como a c@Espoe excelente
isolante térmico e facilidade do manuseio, a mad&m sido utilizada ha
séculos para diversos fins, dentre estes, comortfisico a obra de arte
(NUNES, 2006, p. 43).

Um dos suportes mais utilizados na talha duranBamwoco foi o cedro, onde
foi levado em conta suas caracteristicas fisicasmigas e bioldégicas. O cedro é
encontrado na América Central e do Sul, Siria, Ademor, Libano, Himalaia, zonas
temperadas da Alemanha. Sua cor é entre rosa aewlaee amarelado escuro.
Madeira de fibra direta e suave, veios espessosi@ gpertado, possui um aroma
agradavel, repele os insetos, é estavel, resistentaidade. E a madeira que mais se
utilizou na antigiidade. Além do cedro eram tambéttizados outros tipos de
maderia nos trabalhos de retdbulos e nos ornamelgtdslha, como o carvalho, o
freijo, louro-amarelo, etc., onde o procedimentoddeiramento era 0 mesmo, mas a
variacao da estrutura, constituicdo de fibras esasténcia a umidade e a insetos de
cada madeira € que diferia em relacdo ao do cedro.

Um fator que deve ser levado em conta na escolhipdode madeira a ser
utilizada por ocasido da restauracéo da talha @amtlo de elasticidadeda madeira,
este varia consoante o tipo de esforco (a tracdcompressédo). Geralmente € usado o
modulo de elasticidade aparente, que corresponitex@” (RODRIGUES, 2004). A
resisténcia da madeira podera ser especificadaegetdlha de determinada espécie e da
qualidade desejada, tendo em vista 0 modulo ddicklEsle e classe de resisténcia
mecanica (Rodrigues, 2004, p. 41). Através de vachoes elastoplasticas podemos
avaliar as mudangas que venham a acontecer eneseaes, unides, ensamblagens,
atingindo o apecto e a estrutura da obra. Deveran8oar, também, se h4 presenca de

alburno na madeira, o que acarreta maior fragiedageca.
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No momento da preparacdo do suporte para a doumadéagortante que a
madeira esteja suficientemnete seca, pois, do @imtrformam-se fissuras e também
o descolamento do douramento. A madeira deve ser Ibeda e polida, para a
aplicacdo das camadas posteriores.

Toda a superficie deve ser tratada com uma soldedmla a 35°C — 40°C para
diminuir a capacidade de absorcdo da madeira. &d8g&o consiste em uma parte de
cola de osso (amolecé-la em agua por 12 a 24 hersais partes de agua. Aquecer em
banho-maria. Uma vez seca, a madeira/suporte aevent semi-brilho semelhante a
seda. E importante ressaltar que, quanto mais@aranadeira, mais diluida devera ser
a cola.

1.5.1.1 A madeira como elemento escultérico

A descrigdo da técnica da talha como elemento tésical traz a possibilidade de
compreender a volumetria e seus efeitos, como dade escuro, através de cada técnica
utilizada no entalhe, que se encontra no interias ddificacdes religiosas. Tendo a
consciéncia ao intervir sobre 0s mesmos, que chali® €onseguido na sua execugao,
precisa ser mantido para que a estrutura ou sudartgbra ndo seja alterada, antes de
receber novamente o douramento e/ou a policroedaperando assim o aspecto da obra.

Portanto, a madeira enquanto elemento escultégpoesentativo da talha nas
igrejas poderé ser executada da seguinte forma:

Baixo relevo: E a forma de escultura “que interpreta o espacb pea planos que
emergem e alteiam com pequena espessura sobrengio” {(WVACCANI, 1952, p. 5),
onde suas dimensdes sdo conservadas com propaxéesnente iguais em altura e
largura em relacdo ao modelo e em questdo de plidadge € reduzida a medida que
equivale a metade ou mais do tamanho real do mo#elser reduzido em seus planos a
metade da grandeza real do modelo é chamado de medelio, e quando de forma suave

séo levemente indicados por desenhos sobre o feret@mado de relevo minimo.
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Fig. 36 — Detalhe do baixo relevo - Racentral Retdbu
da Capela Nossa Senhora da Conceicagreja Sa
Francisco da Peniténcia no Rio de Janeiro

Foto: Benvinda de Jesus

O baixo-relevo é a forma convencional de interpretmodelo, geralmente em um
s6é plano; sobre um fundo plano ou curvo; podendm@uw apresentar o emprego da
perspectiva. A perspectiva devera limitar-se apemafiguras e a outros elementos
representados, de modo a nao atingir o fundo daltva, que se mantém liso, ou pode
abranger personagens, objetos, e ambientes emegeacentrem, originando o baixo
relevo perspectivo. Esses baixos relevos eram marimaas vezes entalhados na propria
madeira que servia de revestimento as paredesifiiticereligiosd
Alto relevo: E uma variacdo do baixo-relevo, surgindo quandos splanos em
profundidade se mostram com a medida superior adeata grandeza real do modelo em
guestdo. Na composicdo das talhas eram muitas agtieados ap0s a preparacao do
revestimento de madeira, que funcionava como umedpafalsa, adequando o espago

arquiteténico, para receber esses elementos deosrat

Fig. 37 — Detalhe do alto relevdParte central Retabt
da Capela Nossa Senhora da Conceicao —jald@é«
Francisco da Peniténcia no Rio de Janeiro

Foto: Benvinda de Jesus

"N.A - O relevo encavo é a denominacdo que se dadguo entalhe é realizado abaixo da superficie do
suporte.
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A arte do entalhe é realizada de forma direta direta sobre a madeira. Segundo
Nunes (2006) a forma de entalhe direto é realizmtae o bloco de madeira, tendo a

funcéo de sustentacao nos retabulos, em colunaarteldes, entre outros.

Fig. 38 — Entalhe de forma direta na Capela
Santissimo Sacramento da Igreja Sdo de Frai
da Peniténcia — Rio de Janeiro.

Foto: Benvinda de Jesus

Segundo Schaefer (apud NUNES, 2001, p. 44) o entath aplicado diretamente
sobre o tronco, utilizando do método quadricula@o como elemento de referéncia um
modelo de escala menor, sendo a primeira fasaveelatproporcdo e ao movimento da
peca a ser executada pelo mestre. A forma indieféme-se ao entalhe independente da
tabua, onde apos a execucédo do relevo ou da escdéumadeira, esta é aplicada sobre a
tabua ou painéis, através de elementos metalitoss mle madeira e/ou adesivo. Estes

elementos aplicados sdo os ornamentos.

Fig. 39 — Entalhe de forma indireta Retabulo d
Capela Nossa @bora da Conceicdo da Igreja
Francisco da Peniténcia — Rio de Janeiro

Foto: Benvinda de Jes
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Relevo pleno:Segundo Cunha (2005) refere-se a uma estatua adaasstuma superficie
de referéncia, como parte integrante desta comfmsiComo podemos ver, em nossa

pesquisa, nas imagens e esculturas integradas lbierdaenarquitetdnico no interior das

igrejas. (Ver figura 40).

Fig. 40 — Escultura em relevo plenoRetabulo d
Capela Nossa Senhora da Conceicdo da Igreji
Francisco da Peniténcia — Rio de Janeiro.

Foto: Benvinda de Jesus

1.5.2 A Policromia

E a técnica utilizada na madeira associada ou nadoaramento, podendo ser
usada na imaginaria, na carnacdo e no panejamebte & douramento ou e em outros
elementos de talha. E uma camada pictérica quensenta sobreposta nos relevos,
esculturas, retabulos ou ornamentos, de forma Haexa a dar efeitos visuais a esses
elementos, principalmente no periodo Barroco.

Os componentes da policromia e as técnicas de mieata e policromia a seguir,
sdo descritas com base em Sousa (1996, p. 3-1@)alguns itens incluidos pela autora

em pesquisas a outros autores, para a complememtag¢éabalho.
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Fig. 41 — Detalhe escultura policromada Gapel:
Nossa Senhora da Conceigéo Igreja S&o Francisi
da Peniténcia — Rio de Janeiro

Foto: Benvinda de Jesus

Levando em consideracdo a necessidade do conhécimpevio dos elementos
que compdem a policromia para o eventual processotervencao e preservagao da obra,
podemos encontrar em sua composi¢ao: aglutingitgaentos, corantes, colas protéicas,
témpera, Oleo, verniz e a veladura (ver a descuigioada componente em glossario). A
composicdo desses elementos pode variar em relag@ua elemento apresentado de
acordo com a criagdo de cada artista ou em rekga&stilo ou periodo de época em que
foi executada a obra. Ao intervir sobre uma superfpolicromada muitas vezes é
necessario identificar cada um dos elementos quargde, para que seja identificada a
causa de despreendimentos, perda ou mudancas ,dexmacdo de vernizes, tipos de
pigmentos utilizados na policromia, etc. Ao idaoéif seus componentes poderdo ser
realizados diagnosticos precisos antes de inteplare a obra, com a finalidade de eliminar
ou prevenir o dano, preservando a obra. Isso pa#gréealizado com a ajuda de exames

cientificos e pesquisas historicas referentes @ @omo veremos mais a frente.

1.5.2.1 O Douramento

Foi uma decoracdo muito utilizada em obras de ®saube madeira, seja na
imaginaria ou em obras de talha em edificacoegiosks. Esse recurso estético conferia a
obra a beleza e a nobreza em representacfes saligidNesta técnica podem se
empregadas diversas formas de acabamento, serdada qual a uma finalidade,
buscando um efeito estético especifico (MEDEIR@BO2p. 15).

Assim a arte de dourar consistia na aplicacéo kagoou laminas extremamente

finas de ouro, que daria a este metal preciosoapagncia sélida (PARFETT, 2000, p.1).
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O ouro era um metal incorrupitivel, raro e brilllarue esteve sempre ligado a
representacoes religiosas e deidades que fazidengaacultura do homem (REGIS, p. 13).

O douramento pode ser aquoso ou oleoso, de acordoactécnica exigida no
momento. No douramento aquoso temos a plicacdootn drménio sobre a base de
preparacao e logo em seguida a folha metalica.l®@dsménio mais a cola animal serdo os
responsaveis pela aderéncia na aplicacao da felloard, através da reativacdo da cola. O
bolo devera ser bem preparado para garantir adqalido douramento, caso essa camada
nao esteja bem feita ao brunir serdo reveladamperieicdes das camadas anteriores a
folna metdlica. Sua tonalidade podera variar desdemarelo bem claro ao vermelho
terroso, que influencia na aparéncia ap0s a sualiZigdo. Essa técnica permite
brunimento da folha metéalica, dando-lhe uma ap#@éde solidez com o seu brilho
(MEDEIROS, 2000, p. 38). A duracado do douramentooaq e de seu aspecto brilhante
est4 associada & preparacéo de suas camadaslieadgudo brunimenfo

“O douramento & 6leo, ou com mordente, ou com dioni serve para 0 ouro
que se intenciona deixar mate (sem brilho), pass @é&cnica ndo permite o brunimento”
(MEDEIROS, 2000, p. 38). A preparacao para esseadoento € a mesma do executado
no douramento a agua (exceto para 0 processo dandento a mixion). A diferenca esta
na aplicacdo de uma fina camada de verniz mord&latesua aplicacdo o aspecto mais
importante € a aplicacdo do mordente, que deverdnd®erme, e a antecipacao do tempo
de secagem (o tempo de pega). Portanto, o tempeadgem vai variar de acordo com a
necessidade de cada trabalho que estad sendo dealezaua habilidade no momento de
execucao na colocacao da folha metélica.

®Brunimento - consiste em produzir um aspecto bmiha superficie depois de dourada e seca com uma
ferramenta chamada de brunidor. Este brunimengit@ ésfregando a pedra de agata finamente padiie s

a superficie dourada, obtendo - se o brilho deafdé ouro. Este processo deve ser realizado ctramax
cuidado, devendo-se buscar o melhor método parhteebons resultados. Normalmente é preferivealibru
inicialmente com movimentos circulares e delicado$ygo apds pressionar de forma mais firme, usando
ambas as mados, em uma diregcao. Pode-se real¢cdhm Wwltando a bruni-lo apés alguns dias. Em éareas
grandes quanto maior for o tamanho do brunidor anelh

Mixtion -Tipo de douramento “que n&o se utilizalswlo como suporte para a acomodacdo das folhas de
ouro, mas sim de um mordente oleoso, que seriaubstitito para o douramento oleoso, oferecendonporé
uma rapidez maior na secagem” (MEDEIROS, 1999).
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Processo de execucdo do douramento & base d’agua
(Trabalho executado pela autora)

1° Etapa — Preparagdo da madeira encolamento (camada
impermeabilizagdo da madeira — cola animal)

2° Etapa — Base de preparacéo (delimita as imperfeicGamatieira —pode
ser realizado com a aplicacdo de carbonato, sulfatoalcio ou gesso ct
cola proteica, que logo apds ser lixado, sem deirperfeicdes, recebera a
préxima camada.

3% Etapa — Bolo arménio (Terra argilosa de cor vermelha essb@nci
oleosa, aplicada juntamente como um adeéiesesponsavel pela aderér
na aplicacdo da folha de ouro,

4% Etapa — Douramento (nesta etapa o douramento poderd recebégitc
visual, ornamental ou escultérico desejado (pindupancel, esgrafitgyastiglic
Ou puncao).

Fig.42 —Moldura em proces:
de douramento.
Foto: Benvinda de Jesus

A compreensédo da técnica utilizada na execucamdmchento e da policromia,
desde a preparacao do suporte (madeira) até seat@dmal (douramento/policromia) é
um dos fatores primordiais numa obra que entrarpmresso de restauro, para que seja
possivel repor as camadas anteriores, de modo @teé®-las, compreendo sua execucao e
mantendo os efeitos visuais proprios da técnica.

No processo de execucdo do douramento, como vim@esi@mente, temos as
seguintes técnicas decorativas de panejamentdgesnto), que podem ser desenvolvidas
na fase ou apés o douramento: a pintura a pincetgaafito, o pastiglio e a puncéo, etc.,
realizando, a policromia. O acabamento final éfedm vernizes e veladuras, protegendo

e dando qualidade a obra (aspecto brilhoso ou Mapendendo do efeito desejado). Para
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0 procedimento de policromia em seu processo deacao, temos o0 procedimento

semelhante ao douramento, como demonstramos a.g&riglossério).

Processo de execuc¢ao da policromia (carnacao)

(Trabalho executado pela autora)

1% Etapa — Preparacdo da madeira para receber elementos eroetares (nes
caso — os olhos) e o0 encolamento (igual ao proeedide douramento anterior).

Fig. 43 —Cabeca de escultura
madeira na fase de encolamento.
Foto: Benvinda de Jesus

2% Etapa — Base de preparacao (igual ao procedimento dechanto anterior).

Fig. 44 - Cabeca em made
com base de preparacao
Foto: Benvinda de Jesus

3%Etapa — Policromia (carnacio) - camada pictdrica aplicsmbre a
base de preparacéo.

Fig. 45 — Cabeca em madeira
com policromia.
Foto: Benvinda de Jesus
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A técnica da policromia e do douramento foi utifiaadesde a antiguidade em
representacdes escultoricas, mais tarde se difndanhou forgca na arte dos retabulos e
na ornamentacao de edificacfes religiosas. Destacgue além da técnica de policromia,
citada anteriormente, presente nos elementos deosae nos retabulos, este ultimo
também era representado de forma monocromaticdofda policromada os retabulos
podiam ser representados pelo trompe l'oiel, técrligsionista que representava uma
imitacdo do marmore, sendo usada nos séculos XX, em Portugal e no Brasil. Em
sua forma monocromatica constituia-se por uma sRABELO, 2001 p. 50).

Ao afirmarmos a necessidade da compreensdo dosiarsmte da técnica e da
execucdo da mesma para a preservacao do objet@engpsntamos o que vem a ser a
técnica ao estar associada a questao da presed@gatrimonio cultural.

Segundo Gasset,

[...] toda a técnica consiste em duas coisas: umangdo de um plano de
atividade, de um método, um procedimento - mechdizéam os gregos - e
outra, a execucgdo desse plano. Aquela é, em sagdfdio, a técnica; esta € s6 a
operacao e o trabalhar. Em suma, ha o técnicoaettebalhador, que exercem
no conjunto da tarefa técnica duas funcdes mugtintkhs. Pois bem, o artesao é
ao mesmo tempo e indivisamente, o técnico e oltlratbar. E 0 que mais se vé
nele é seu trabalho manual e 0 que menos se \&“ésunica” propriamente dita
(1991, p. 64).

A técnica nasce como uma possibilidade humana. I®m@m possui capacidade
técnica, porque ele € o Unico capaz, dentre todosromais, de responder a uma
necessidade do meio (seja do ambiente natural emsguacha inserido, seja do meio
social, econdmico ou cultural do qual faz partejeose encontra, com algo que néo faz
parte desse mesmo meio. Ou seja, S0 0 homem é dapawrentar” uma resposta a uma
necessidade que a ele se impde. Se o homem estdmene ndo tem nada com o que se
alimentar, ele descobre um modo de articular (&fae um plano, um método, um
procedimento) os materiais que se encontram adta(no caso, 0s recursos naturais) de
forma a ‘inventar’, desde essa descoberta, algo ppssa auxilid-lo na obtencdo de
alimentos. Por exemplo, articulando uma vara debbaemum pedaco fino de cipo, ele
“inventa” a vara de pescar. E ao se inserir maisais dentro do seu meio, desprovido de
recursos, o homem € capaz de descobrir que a &ara suficiente para saciar a fome de
mais pessoas, sendo capaz de articular os mesmesaisa(no caso o cipd) de forma a
produzir uma rede. E, segundo Gasset (1991), o mmoassim o faz, ndo por instinto.
Tomado pelo instinto 0 homem n&o seria capaz drikmt os materiais, de criar um plano,

um meétodo capaz de produzir uma ferramenta que adie “existia” para responder as



56

necessidades que a ele se impde. As ferramentasnmasempre como uma producéo
humana, e a sua esséncia é a de ser um manughaageer usado pelas maos do homem,;
devendo sempre obediéncia a essas thaastécnica compreendida como a unido entre
“um plano de atividade, de um método, um procedioien“execucéo desse plano” temos
0 advento das ferramentas. Muitas vezes da-seaagdp entre o primeiro aspecto da
técnica e o segundo. Separando-se assim, o t§@mqaanto aquele que planeja, define o
meétodo, os procedimentos) do trabalhador (enquagtele que simplesmente executa
esses planos, métodos, procedimentos). O artesio aspiele que, em sua atividade,
expressa perfeitamente a unido entre um e outextsga técnica. O artesdo € o homem
que lida com as ferramentas. Em suas méaos elaamarta e sentido.

Segundo o autor supracitado, as maquinas diferemqgpopleto das ferramentas.
Isto porque as ferramentas nascem para servir a@rhg elas se mostram como uma
extensdo das maos humanas enquanto que as masglisas/em do homem apenas para
opera-las. No uso das ferramentas € o homem queidedatravés da sua capacidade
manual (capacidade de utilizar esses utensili@sjioca ferramenta devera operar. Por
exemplo, um martelo é feito para martelar, mascertos casos essa ferramenta pode ser
utilizada como um alicate, uma alavanca, etc. e @asabeca do martelo seja usada de
outra forma, retirando ao invés de introduzir pgegmu num esfor¢o para soltar um outro
objeto. Por outro lado, as maquinas ja possuem fungio pré-determinada para o seu
uso. O poder de decisdo sobre o seu modo de opefar de antemé&o decidido pelo
engenheiro que a projetou. Diferentemente do arteg#®, no uso e manuseio das
ferramentas da vida ao método, aos procedimentoglpanesmo criado, o engenheiro
apenas planeja — ele ird necessitar sempre dealalltador para executar esse mesmo
plano. Por isso as maquinas projetadas pelo engentexessita do homem apenas como
um executor, um auxiliar. Por isso o engenheiro,vis@io de Gasset, € apenas o0
responséavel pelo plano, pelo método — ele é odécrénquanto o artesdo é a um so tempo
técnico e trabalhador. E essas duas caracteristicéécnica se acham tdo embricadas no
artesdo que muitas vezes sO conseguimos compregueler ele é, enquanto um técnico
(aquele que planeja, descobre métodos e procedis)eatravées da analise da execucao
dessa mesma técnica. Ou seja, s6 podemos compreeadesdo a medida em que ele
executa o seu trabalho. A partir desta visdo oarwador-restaurador pode ser visto como

um artesado, por isso, se pretendemos discutir sabiécnicas a serem utilizadas por ele, é

% Por mados e manualidade estamos compreendendopeéiasaa parte do corpo humano que é capaz de
manipular objetos, mas, a capacidade que o homsesupde fazer nascer algo desde a sua prépriad@nta
utilizando-se do seu corpo.
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necessario conhecer, sua funcéo técnica e seuondddrabalho. Para entédo discutirmos a
guestdo dos procedimentos de restauro, que a dlepg® como uma necessidade de
restabelecer o que esta em falta ou em excesdoraaegradada.

Assim, para que o0 conservador-restaurador poseartos seus procedimentos,
seus métodos de acao, ele devera fazé-lo como espasta a uma questdo que a ele se
impbe desde o meio no qual se acha inserido. O prelariamente dito do restaurador,
que se dedica ao restauro de bens culturais, @éohmsorico, artistico e o técnico. Sendo
assim, o seu metodo devera constar sempre do ed@ardecumentos historicos (leitura,
analise e revisdo bibliografica de fontes primdriake suas caracteristicas estéticas,
estilisticas e simbdlicas, como também do seu exéoméco (identificacdo das patologias,

levantamento fotografico, mapeamento dos danasyviencoes de restauro).

1.6 O oficio do conservador-restaurador

Baseado no documento sobre a ética (normas dasgioji do conservador-
restaurador preparado por Agnes Ballestrem (197Rjinario de um texto alemao,
submetido, enquanto documento de trabalho, ao €odet normas e formacdo do
ICCROM (Centro Internacional de Estudos para a €©wagdo e Restauro de Bens
Culturais) e aprovado apos revisdes pelo ICOM (Elwas Internacional dos Museus -
1981). Este documento e o cddigo de ética do ceader-restaurador, criado mais tarde,
serdo de fundamental importancia para compreend@st&acar o papel do conservador-
restaurador como profissional, no sentido de busocarpreender a relacdo com o bem
cultural que pretende proteger, seus objetivos)cfios e necessidades, ou seja, sua

funcdo na preservacao da obra de arte.

Segundo consta no documento de ética (normas dasgdim), destacamos a

fung&o do conservador-restaurador

Os conservadores-restauradores trabalham em musEuservicos publicos de
protecdo de patrimbnio, nas empresas privadas deeom¢do ou de forma
independente. Buscando compreender o aspecto atatiss objetos que
apresentem significagdo historica e artistica, eofinalidade de prevenir sua
degradacéo e de facilitar sua compreensédo, de m@aomitir a distingdo entre
0 que é original e o que é falso.
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As atividades do conservador-restaurador na relegéoa obra de arte consistem
no primeiro momento no reconhecimento da obrayvésrale um exame técnitp e
posteriormente a decisdo de acdes de preservag@o, & conservacao ou a restauracao

desses bens culturais.

Nas intervengdes de restauro, como consta no dattaniemos:

O conservador-restaurador tem grande responsatelidas procedimentos que
irdo ser realizados nas obras originais insubséisj quase sempre Unicos e de
grande valor artistico, religioso, histérico, ciéiob, cultural, social ou
econdmico. O valor de tais objetos se encontra qaacteristicas de sua
fabricacdo, em seu testemunho direto enquanto dettienhistorico e, portanto,
em sua autenticidade estes objetos sdo a exprsssfimental da vida, um
elemento de representatividade religiosa ou aristo passado, documentos que
representam uma situagé@o histérica, sejam obradesicada importancia ou
simplesmente objetos da vida cotidiana.

Entre as atitudes do conservador-restaurador agéa@lcom o objeto, segundo
Duvivier (1998), este deve respeitar a integridéidiea e a histéria do objeto. Ao ser
responsavel pela execucédo de obras de restaurcadematratar e realizar trabalhos que
possa fazer com absoluta seguranca dentro deisetes) buscando atingir o maximo de
gualidade, independente de seu gosto pessoal aualeopinido sobre o valor ou a
qualidade do objeto. E o principio que deve oriestaas aces € o da reversibilidade,
evitando o uso de produtos e materiais que ponlmamseo a integridade da obra. Nos
casos de perda ou acidentes, o restaurador nao rdedldicar ou alterar o original
falsificando a obra.

E de responsabilidade do conservador-restauradatemse sempre ciente do
progresso, das pesquisas e de inovacdes em sigaddvde trabalho, buscando sempre
atualizar a sua técnica. Bem como nas atividadesestauracdo, caso seja necessario,
podera contratar ou admitir profissionais paraizaalas intervencdes. E necessaria sua
presenca para a orientacéo dos trabalhos a seszmtados.

Com base no cddigo de ética, destacamos que orcadeerestaurador devera
buscar sempre que possivel o auxilio de profissoma especialistas que o auxiliem na

sua atividade, através da interdisciplinaridade anampla troca de informacdes. E em

g um dos primeiros passos de um procedimento dauresque ird determinar a estrutura original e os
componentes de um objeto, assim como a compreeasateterioracdes, das alteracdes e perdas quaertenh
sofrido, com o acompanhamento documental destasnages” (ICOM - Conselho Internacional dos

Museus). Ver com mais detalhes no proximo capitulo.
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casos em que um bem cultural esteja em perigo ee grestar auxilio imediato,
independentemente de sua érea de atuacao.

Nos exemplos em que os bens culturais necessiterorg®rvacdo preventiva o
conservador-restaurador deve antes de interviresabbem, restringir-se apenas ao
tratamento necessérie em conjunto com os profissionais envolvidos compratecao
desses bens, deve levar em conta a utilizagcdo ewcace social dos bens, enquanto
salvaguarda dos mesmos.

Em relacdo as intervencdes o conservador-restaudil@ra manter materiais
originais dos bens culturais. O que pode ser @#i2 a retirada de uma parte minima da
obra para a identificacdo do problema, com a deyedanissdo do proprietario ou
responsavel legal. A amostra retirada deverd, seiys, ser conservada, fazendo parte da
documentacédo do bem cultural.

Nos casos em que a exposicado ou utilizacdo de umdoétural o coloque em
risco, ele deve alertar ao responsavel pela olara, que isso seja evitado. E se houver a
necessidade da transferéncia da obra de seu lecatigem, podera ser realizada uma
reproducdo por um especialista, evitando o uso dteriais e de procedimentos que
alterem o original.

Ao expor a funcdo e os principios do conservadstatgador na relagdo com o
objeto, pretendemos deixar claro quais os procedmserealizados pelo responsavel em
manter preservado o patrimdénio cultural. Informam#o um modo geral suas atitudes
diante do bem a ser preservado, sinalizando aiéspxle de cada caso e dando suporte
necessario a nosso estudo posterior de andlisprdosdimentos de restauro, para a

preservacdo da talha de madeira, de modo a rasp@baa em seu tempo.
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CAPITULO I
QUESTAO DO RESTAURO: PROCEDIMENTOS EMPREGADOS NA TALHA.

Ao iniciarmos a discussao sobre os procedimentosesi@auro empregados na
talha precisamos estar atentos a especificidadestimo que envolve ndo sé o caso em
analise, mas todo e qualquer bem material queréaréra processo de restauro, pois uma
acao equivocada pode levar a uma perda irrepasdvstoria do patrimonio.

Segundo Mariltcia Bottalo,

Ao se desenvolver uma proposta cuja intencdo sepéeservagdo, deve-se
lembrar que ndo é possivel entender apenas ost@speateriais e construtivos
dos objetos sem vincula-los aos seus atributosifisigdos e simbologias. E no
aspecto imaterial que, muitas vezes, se justificeautencédo de objetos que néo
séo valiosos nem por sua forma de confeccdo ou pgreleiosidade de seus
componentes. Ao manter a imagem e a aparéncia debjeto é preciso estar
comprometido com a sua esséncia, aquilo que o torigial e diferente em
relacdo a qualquer outro. E por causa dessa didfda, inscrita tanto no
material quanto nos seus significados é que seatundamental preservar,
conservar e restaurar objetos enquanto testemumtaieriais, ao invés de
simplesmente substitui-los por novos (BOTALLO, 199p)).

A preservacao do patrimbnio trds em si a necessiadbd um alto grau de
conhecimentos tecnoldgicos/ praticos / tedricos) bemo o respeito a questao simbdlica
e subjetiva na busca da preservacdo da obra. domd@os estes que necessitam ser
constantemente atualizados dentro de um pensarpegdervacionista e que devem ser
estar abertos a novas questdes de ordem tedom|dgica e pratica, com a intencdo de
preservar a obra.

Portanto a partir deste pensamento torna-se neicessa estudo maior dos
modos de intervir na obra com vistas a sua preg@ovd/ejamos entdo a seguir, quais 0s
procedimentos de intervencdo, no caso especificotalta de madeira dourada e
policromada, foram e podem ser desenvolvidos deonaodontribuir para a preservacao

deste bem cultural.

2.1Principios e critérios de interven¢do na talha.

Na preservacdo de uma obra de valor estético éribstque se encontra em
estado de degradacéo, € preciso num primeiro mon@rar em consideracao, se tratando

de um bem de valor patrimonial, que os procedingeepéva sua preservacao obedecam aos
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principios e critérios estabelecidos pelos 6rgdoprdtecdo Federal, IPHAN (Instituto do
Patrimonio Historico e Artistico Nacional) e dosg@os Estaduais e Municipais.
Segundo Brandi (2004) a obra de arte, como prodatoatividade humana,
apresenta duas instancias que devemos respeitaigmento da restauracao.
e Estética — corresponde ao motivo pela qual a obrarte é obra de arte, a um
sentimento envolvido;
e Historica — corresponde ao fato da arte ser prodatmanifestacéo da criatividade
humana, de certo tempo e certo lugar, como tamlwétendpo e do lugar onde esta

inserido.

Sendo a restauracao, “0 momento metodoldgico doemdmento da obra de arte,
na sua consisténcia fisica e na sua dupla polaridatética e historica, em vista da sua
transmissao ao futuro” (BRANDI, 2004, p. 30), numiervencao restauradora devemos,

principalmente, obedecer a esses dois aspectsgte e historico.

Brandi (2004, p. 31-33), extrai dois axiomas desmceito de restauracao:
1°. axioma: “restaura-se somente a matéria dadwbeate” (p. 31), referindo-se aos limites
de uma intervencédo de restauro, considerando qbeaade arte, em seu significado, é um
“ato mental”, manifestando-se “em imagem atravémedtéria, e é sobre esta matéria -que
se degrada -que se intervém, e ndo sobre essesgoaoental, no qual é impossivel agir”.
De onde surgem as criticas as intervencdes dairagi “baseadas em suposicdes sobre
o “estado original” da obra, condenadas a seremasneecriacdes fantasiosas, que
deturpam a fruicdo da verdadeira obra de Hrte”
2°. axioma: “A restauracéo deve visar ao restalmetado da unidade potencial da obra de
arte, desde que isso seja possivel sem cometealamdrtistico ou um falso historico, e
sem cancelar nenhum traco da passagem da obréedeaempo” (p. 33). Mesmo que a
intencdo seja a restauracdo da unidade potenci@brda(o que permanece latente na obra
mutilada) ndo devemos alterar o que € original nobva de arte, seja através de uma
falsificagéo artistica ou historica.

O momento de restauracao da obra de arte € qde@das condicdes e os limites
desta acao, a qual devera, considerando a instiist@ica, “limitar-se a desenvolver as
sugestdes implicitas nos préprios fragmentos oordraveis em testemunhos auténticos
do estado originario” (BRANDI, 2004, p. 47). Contagio & instancia estética numa agao

de restauracdo deve-se visar 0 aspecto da obnaidade figurativa da obra de arte se da

12\/er em resenha: CUNHA, C. R.atualidade do pensamento de Cesare Brandi
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concomitantemente com a intuicdo da imagem coma abdiarte” (BRANDI, 2004, p. 46),
com fins a sua unidade.
Ao intervir na obra com fins a sua unidade potdn@aandi (2004) cita trés

principios que devem guiar a restauracao.

O primeiro é que a integracao devera ser sempilentatte reconhecivel; mas
sempre que por isso se venha a infringir a proprimlade da que visa a
reconstituir. [...] devera ser sempre invisivelistdhcia que a obra de arte deve
ser observada, mas reconhecivel de imediato, seenessidade de instrumentos
especiais, quando se chega a uma visdo mais apaxim.].

O segundo principio é relativo a matéria que rasaa imagem, que é
insubstituivel s6 quando colaborar diretamente pdiguratividade da imagem
como aspecto e ndo para aquilo que é estrut|ra [...

O terceiro principio se refere ao futuro: ou sqjeescreve que qualquer
intervencdo de restauro ndo torne impossivel, matgs facilite as eventuais
intervencdes futuras (BRANDI, 2004, p. 47 - 8).

Um dos pontos que devemos também considerar nuteavencdo, ainda
segundo o referido autor, € a questdo das lacudas @atinas. As lacunas como sendo
“aquilo que concerne a obra de arte, € uma inteémpo tecido da obra” (BRANDI,
2004, p. 48). Em sua visdo a lacuna tanto podes®iderada como aquilo que esta em
falta ou em excesso numa obra de arte, podendmesmssario uma adicdo ou uma
subtracdo. Isso dependera de cada caso no exambraacomo: se for levada em
consideracdo a instancia histérica, os acrésciraesréo ser mantidos. Mas se prevalecer
a instancia estética os acréscimos deverdo senvi@nso Caso essa adigdo ou refazimento
alcancar uma nova unidade artistica, entdo devardnantido. O refazimento, mesmo
condenavel devera também ser mantido, quando &al leyou a destruicdo parcial dos
aspectos que poderia leva-lo a valorizacdo commaral conduzi-lo a reintegracdo da
unidade potencial

Com relacéo as patinas, o mesmo fato anterior peddeonsiderado, por exemplo:
para a instancia historica, a patina deve ser coada, pois representa a passagem da obra
pelo tempo, mas, se for considerada uma adi¢cé®o @atra a instancia estética ela deve ser
removida, pois a matéria jamais devera prevalegbresa imagem. A limpeza devera
conduzir a patina a um equilibrio rebaixando-a animel que nao ira interferir na leitura
da sua imagem (BRANDI, 2004, p. 49-89).

Como vimos anteriormente, os principios e critétigados por Brandi sao
direcionados para a restauracdo da obra de adendaodo geral. Com Phillippot (1970,

p. 59-62) temos a andlise especifica da esculteranadeira policromada, com alguns



63

bY

procedimentos que devem ser seguidos, que atrisuthomesma forma a escultura

policromada (relevo pleno) integrada a talha, cégonraas especificidades, pois estamos
tratando em nossa pesquisa ainda que seja deuescptilicromada, da escultura que

encontra-se vinculada a arquitetura, como veremais & frente. O autor afirma que a

estrutura heterogénea da superficie das esculpwlsromadas apresenta problemas

especiais, e destaca a importancia da interdianiiade nas intervencdes e o

conhecimento da historia técnica e estilistica endestigacdes da obra, para sua eventual
restauracdo. Nas intervencdes exige precaucOaesybanmes na utilizacdo dos solventes, no

momento da limpeza.

Em relacdo as lacunas do ponto de vista estéticojadida em que se conserva a
forma esculpida, trata-se de uma lacuna relatimdoede uma lacuna total como € o caso
de uma pintura, pois o risco de um retoque na qoli@ pode ser valido desde o ponto de
vista pictérico sendo menor em relacdo a preseactmina plastica da escultura. Mas
Phillippot (1970, p. 59-62) diz que isso ndo desesna regra absoluta e que estard em
pauta sempre a sensibilidade estética e o respeitariginal, levando em consideracao
cada caso.

Segundo Ballestrem (1970) ao se intervir numa asgeupolicromada deve-se ter
0 conhecimento integral de sua tecnologia, € o\wgigustificar qualquer intencédo de
tratamento. O tratamento devera ser sempre “baseadprocedimentos metodoldgicos
que possam garantir a veracidade estética e dotcaminal da obra restaurada”
(BALLESTREM, 1970, s/p, traducdo nossa). A varieddd uso de materiais e técnicas na
superficie das esculturas, como por exemplo, o egopde diversos tipos de aglutinantes
em uma mesma obra, dificultando o processo de limpealizada pelo restaurador, € um
dos motivos da importancia de testes anterioredizamdo quais os procedimentos mais
indicados para que a superficie da obra ndo sejadaf. Para Ballestrem na escultura
policromada a cor utilizada em sua superficie cemphta a obra de talha, acentuando
suas formas com o jogo de luz e sombra, atravésmainacéo de técnicas. Portanto para
qualquer tratamento deve-se ter uma compreensab @@s aspectos envolvidos e um
exame integral de toda a superficie da obra, @males de forma precisa e cuidadosa cada
caso.

Outros principios e critérios que devemos seguiprmeaervacado da obra de talha
séo os estabelecidos nas Cartas Patrimoniais,emu@tramos um conjunto de principios

e critérios de preservacao, mundialmente respeitddestacamos a Carta de Restauro de
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1972 — Ministérios de Instrugéo Publica da Itali@ireular n°. 117 de abril de 1972 — e seu
Anexo C, com atenco aos itens relacionados aomates escultoricos

N&do podemos deixar de citar a especificidade dtanranto que deve ser
realizado ao considerar a obra de talha como revasio do interior arquitetdnico. Em
alguns casos o dano que esta afetando a estrutuwraspecto da obra de talha pode estar
associado a parte anterior ao revestimento de, talhaeja, a parte arquitetébnica. Como a
umidade vinda através da alvenaria ou em muitassc@®r infiltracdes vindas do telhado
ou pela propria luz utilizada no ambiente, danifd@ & obra de talha em seu aspecto e
estrutura. Por isso um dos critérios que devemgsirsao intervir na obra de talha, sendo
um bem integrado a arquitetura, € a avaliacdo etifl@cdo do dano que a propria
arquitetura pode estar trazendo a obra de talha.

Portanto num processo de restauracdo deverao veetoke em consideracao os
aspectos intrinsecos e extrinsecos da obra de smte,carater estético, histérico e
tecnoldgico e a relacdo da obra com o espaco m@idenserida e seu entorno, com fins a

sua preservacao.
2.2 Os bens culturais e 0 meio ambiente

E de fundamental importancia o equilibrio e a étitiale do ambiente aonde se
encontram os bens materiais, pois “a permanénam @racteristicas de envelhecimento
dos bens culturais materiais sédo altamente infladas pelo ambiente no quais estes séo
conservados” (SOUZA, 1996, p. 10).

“A composicdo quimica de obras de arte dependeatiogia utilizada para sua
fabricacdo, mas geralmente estas contém tanto imaterganicos quanto inorganicos”
(SOUZA, 1996, p. 10), os quais sofrerdo influénaits diversos fatores como: luz,
umidade, poluentes, agentes biolégicos, (como migemismos e insetos) e mesmo o
fator humano, que muitas vezes é o principal respai pela degradacao de obras, através
do vandalismo e da negligéncia, na exposicdo daasod condicbes inadequadas de
armazenagem e transporte. Também devem ser cawideroutros fatores como
catastrofes naturais, com as inundagfes, os flsat@eemotos e também a guerra que
contribuem para a degradacéo da obra de arte.

Bver em: CURY, I. (Org)Cartas patrimoniais. 2 ed. rev. Aum — Rio de Janeiro: IPHAN159, 2000.



65

A talha de madeira, objeto em questéo, pertengglgm dos materiais organicos.
E sofre influéncia de vérios fatores que contribysara sua deteriorizagdo. Segundo nossa
pesquisa, propomos a descricdo desses fatorescobmhieomo agentes de deteriorizacao
ou doencas da talha de madeira (patologias) e @ ™eckvitar danos maiores. Vejamos

entdo, esses fatores.

2.2.1 Agentes de deteriorizacdo da talha de madeidmurada e policromada

Os agentes de deteriorizacdo e as patologias igaba talha de madeira dourada
e policromada estdo relacionados aos sintomas ifidadbs nos elementos que a
compdem, como: a madeira (suporte), as camadasedérias (gesso ou carbonato de
calcio e bolo arménio), o douramento e a policromias na verdade, o que devera ser
considerado, ndo sao esses sintomas aparentess wassas desses sintomas.

Na talha em madeira as patologias podem se apaesEntliversas formas e por
diversas causas como: descolamento ou perda damdento ou policromia, por umidade;
fungos e/ou cupins; craquelés no douramento owhergmia pela retragcdo da madeira,
umidade e/ou calor; oxidacao do verniz por poluentepela luz, dentre outros.

O conhecimento dos fatores que levam a talha deinaaal degradacéo € um dos
aspectos essenciais para sua conservacao, bemocentendimento dos mecanismos que
fazem parte deste processo e dos danos evidenci@ddos este pensamento é possivel
planejar as acOes e as metodologias a serem deizA acdo apenas sobre o efeito de um
mecanismo de degradacéo, ou seja, sobre o sintor@ia gobre sua causa, ndo tem efeito
duradouro e pode aumentar o problema ja existef@NTOVANI, 2007, s/p).

Os mecanismos de degradacgédo sdo seqiiéncias degasidaimicas e/ou fisicas
qgue levam as perdas de uma ou mais propriedadasmdeomponente ou

material, quando potencializado por um fator e sigpa um agente. Um

exemplo de fendmeno quimico é a acdo dos sais examplo de fendmeno

fisico diz respeito as dilatacdes e contracdescimiadas as variacbes de
temperatura (MONTOVANI, 2007, s/p).

Portanto, o que precisamos € estar atentos asscguesgrovocam esses sintomas,
identificando, eliminando e determinando o camirthaser seguido. Fornecendo um
ambiente que seja adequado e que contribua paomsergacdo da obra em questéo,
eliminando a causa primaria do sintoma, e postagate cuidando da unidade da obra.

Descrevemos abaixo os principais agentes de detagédo que contribuem para

0 aparecimento de danos na talha:
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Danos por poluentes Este fato ocorre devido a complexidade da composiginossa
atmosfera e a elevada emissao de poluentes pelasdimarsas fontes, como: a alta
concentracdo de industrias que funcionam semdijlitom grande acumulo de poluentes
em suas chaminés e alto volume de automoveis goelash em condi¢cdes precarias,
contribui para o aumento acelerado dos contamisatteosféricos e substancias quimicas
presentes na atmosfera.

Assim devemos considerar o local aonde se encaméexido 0 objeto a ser
preservado, bem como o seu entorno, sendo fundalhpara diagnosticar as causas de
sua deteriorizagao.

Material particulado: Provoca degradacdo potencial do material orgameadiculas de
poeiras sobre os objetos podem trazer esporos @earganismos, 0 que pode provocar

em casos de elevada umidade relativa, o apare@mderfungos.

Fig. 46 —Sujidade no painel causada
poluentes (material particulado)
Fonte: RG — Conservacao e restauracgao.

Podemos dizer, segundo Regis (1988, p. 47), qupriosipais contaminantes
sélidos encontram-se em forma de microparticulashatereza lipidica (carbbénica ou
alquitranica) fazendo com que os objetos sejamacainbdos através da formacdo de
patinas ou graxas &cidas, que ocorre com a poluggiwlo constituidas por gliceridios.
Sao substancias de origem organica, acidos sutfieasulfarico criados na combustéo e
em outros processos industriais. Sendo que seitssetem a particularidade de destruir as
fibras celuldsicas da madeira 0 que consequentenadatard o aspecto e a estrutura da
obra.

Outros poluentes solidos sdo as particulas deatsiicque sdo trazidas pelas
correntes de ar produzindo uma acéao fisica (al@psivas particulas de nitrato, cuja acéo

destrutiva € atribuida & questdo quimica. Estas fséiticulas tdo minimas e finas que
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podem ficar em suspenséo estavel no ar’ (MELLOA2@0 98), chamadas de aerossois,
que também contribuem para a degradacéo do aspeotura.

Danos por umidade:Podemos dizer que todo ambiente contém aguasakja forma de
liquido ou vapor. Geralmente as talhas de madé@oacempostas de diversos tipos de
materiais, que reagirdo de forma diferente as ¢g@emde U.R (umidade relativa), fazendo
com que ocorram tensfes localizadas na madeiracenseqliente aparecimento de
rachaduras (craquelés) em superficies recobertasrdizes, policromias ou douramentos.

No caso especifico da madeira, em condi¢cdes de &h&xo de 40% torna-se
bastante ressecada e quebradica. J& nos valovesladede U.R., geralmente acima de
70%, apresenta-se bastante sensivel para o dedgemio dos agentes bioldgicos.

A madeira € um material hidrofilo bastante sensavelariacbes de umidade
relativa. H4 sempre uma tendéncia ao equilibriogeent conteddo de umidade deste
material e a umidade relativa do ambiente no gea@reontra. A quantidade de agua no
material, em desequilibrio, implica em mudancasdaeensdo que fardo com que o
material se movimente. Essas movimentacdes desslaariacdes de U.R. sdo causas da

degradacédo da talha em madeira, como no exemptn dad

Fig. 47 —Camada de gesso do suporte dos apoéstolos dan
pela umidade - Capela Nossa Senhora da Conceicéo.
Foto: RG — Conservacao e restauragéo

Este tipo de dano s6 podera ser evitado apos &fidegéo da verdadeira causa,
ou seja, de onde esta vindo a umidade, se é pmenile infiltracdes nas alvenarias, de
lengbis d’agua ou através infiltragdes vinda ddsatos, ou pela propria mudanca de
temperatura, alterando a umidade relativa do local.

Segundo Vergoza (1991, p. 149-150) nem sempréléef@ontrar a causa de uma
infiltragdo na edificacdo, que muitas vezes podaresculta. Sdo tantas as causas e
manifestacbes que devem ser avaliadas de modoiagide Estas podem ocorrer da
seguinte forma: trazidas durante a construcdojdaazpor capilaridade, trazidas pela

chuva, resultantes de vazamentos em redes ou poersacao.
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E baseado nesses fatores que atingem a construgé@nyolve a talha que
precisamos muitas vezes estar conscientes antestet®ir sobre a obra de talha,
identificando e eliminando a causa da degradacéo.

Danos por agentes biolégicosJm dos constantes problemas encontrados na cogéerva
de objetos de talha de madeira é o aparecimento agestes bioldégicos como:
microorganismos, brocas e insetos.

O controle de cupins devera estar profundamentacioglado com o
conhecimento e a andlise criteriosa de cada casmstante dificil o combate a esses
animais, especialmente os xil6fagos, e devem seadas medidas preventivas muito bem

feitas para se ter um resultado eficaz.

Fig. 48 —Danos na madeira feitos por xiléfagos
painel da Capela Nossa Senhora da Conceicao.
Fonte: RG — Conservagao e restauracao.

Prudéncio (2007) cita que:

O ataque a madeira por insetos esta relacionatooceor de celulose, seiva e
umidade, presente no alburno da madeira, entretamtensidade da agressao
esta relacionada com as condi¢cdes ambientais, @rasadlo seu habitat, com
destaque para quando apresentam os parametros:

a) Umidade do ambiente60%

b) Temperatura durante 6 meses no-af6°C

c) Base celulésica nas pegas

d) Auséncia de iluminacéo e ventilagdo

e) Local sem ruido intenso ou vibracdes

Com relacdo aos microorganismos estes se apreseatanadeira e na talha de
madeira sob a forma de fungos. Quando ocorre sae@mento nas talhas de madeira,

afeta a estrutura e o aspecto da obra. Alguns &urggono o Phellinus cryptarum
contribuem para o0 aparecimento e o ataque de sigmomadeira e nas esculturas
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policromadas (SERCK-DEWAIDE, 1989, p. 3) apresettavdrios tipos de alteracdes na
obra.

Seu tratamento € realizado através do uso de fdagicque ndo danifiguem o
aspecto da obra de talha, mas o principal fatoa papreservacdo da madeira sera a
eliminagéo da umidade no local.

Danos fisicos -Os danos fisicos também contribuem para a degradig&ens culturais.
Podem ser provocados pela natureza ou muitas e&aesados pelo proprio homem.
Dentre eles temos, queimaduras, rachaduras, fendeformacdes.

Fig. 49 — Parte faltante no ornato com perda derseiffratura)
Capela Nossa Senhora da Conceicao
Fonte: RG- Conservacao e restaurac

7

Danos por agdo humana:O proprio homem é o causador de danos, muitas vezes
irreversiveis em relacdo ao patrimonio culturalaais de seus atos, como vandalismo,
desgaste pelo uso, mutilagdes acidentais e/owanedes inadequadas.

Fig. 50 —Moldura de talha da nave cent
Irregularidade no retoque do douramento —
Mosteiro de Sdo Bento no Rio de Janeiro.
Fonte: REGIS, 2000.
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No caso de um dano fisico causado pela natu, muitzss é impossivel de ser
evitado. O que podera ser feito, apds a sua idmndo, € o seu tratamento e preservacao.
No caso de um dano humano, este pode ser evimamdo em consideracdo medidas de
conservacdo do local e da obra, seja através deuamsarde preservacdo ou do

conhecimento do valor patrimonial desses bensaredat sua destruicao.

2.3. Técnicas de Investigacao

Na avaliagdo de obras de arte, neste caso da eltahd, temos a investigagao
documental, o levantamento fisico (investigacaolatal) e a investigacdo cientifica
(analitica e estrutural).

Os dados coletados na investigacdo documental Evamtamento fisico sdo
registrados em uma ficha de inventério para a iiittatdo da obra de talha (bens
integrados).

2.3.1 Investigacdo documental

Pesquisa histdrica, arquivistica e bibliograficaAnalise histérica e artistica da obra e os
registros de todas as intervengOes realizadas desde criacdo, bem como o0s
procedimentos utilizados.

Registros fotograficos Levantamento da iconografia da obra através dayiea de

registros fotograficos (desde sua criagdo), amesie apds intervencdes de restauro.

2.3.2 Levantamento fisico

Local da obra: Identificacéo e descricao do local - Planta delipagéo (Edificio onde se
localiza a talha em relacédo a cidade — orientag&ianta baixa (Compreensao do espaco e
localizacdo da talha)A identificacdo do local, além de servir para crentambém
contribui para o diagnéstico de danos, na avaliatZo condi¢cdes climaticas da regido
onde se localiza a edificacdo a qual a obra estauldda (talha). E a descricdo do local,
contribui para a realizacdo do mapeamento de didmobra e auxilia na recomposicao de

partes soltas e com perdas de volumetria.

2.3.3 Investigacéo cientifica — analitica e estrutal
A investigacao cientifica compreende: as técnicediticas e as estruturais. “As

analiticas identificam os materiais utilizados n@oceicdo e as estruturais auxiliam na
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andlise da forma e no diagndstico do estado deepasio, segundo a integridade do
suporte” (NUNES, 2006, p. 56).

Nas técnicas de investigacdo analitica e estrutemabs os exames nas obras de
arte que podem ser: globais ou de superficie, tanmdmhhecidos como ndo destrutivos e
0S exames pontuais ou destrutivos: sdo realizadparta de amostras ou fragmentos

retirados do objeto para um reconhecimento de Ggpa@si¢ado e estrutura.

Exemplos de exames nao destrutivos:

Exame organoléptico - Observacdo a olho nu das caracteristicas dos iesater
constitutivos do objeto de arte: suporte, baserdpgpacdo, camada pictorica, verniz, etc.
Identificacdo das intervencdes e degradacOes dadehtalha.

Microscopio estereoscopico (lupa binocular} O exame da obra sob a lupa binocular,
permite a observacdo de detalhes sobre a escrpantiaa, o estado de conservacéo da
camada pictorica tipos de craquelés, repinturas etc

Fotografia com luz normal (luz branca)- Esse método tem como objetivo testemunhar o
estado de conservagdo da obra antes da restauatgiobém registrar as diversas etapas
da restauracdo de uma obra como o controle ourtest® de novas descobertas. A fonte
de iluminacdo pode ser a luz natural (luz solaiyjpndada incandescente, lampada
fluorescente e o flash.

Luz tangencial ou rasante — Esta técnica possibilita avaliar as irregularidade
movimentos do suporte e da camada cromatica; dosertécnica e 0s instrumentos
utilizados pelo artista; detecta qualquer tipo @éevo; auxilia na identificacdo de
transposicdes anteriores. Permite a melhor intexgie da escrita pictérica e auxilia no
controle do estado de conservacao das obras.

Luz transversa ou reversa- Estd observacdo fornece informacdes sobre o estado
conservacdo do suporte e da camada pictorica; amddentificacdo de rupturas e pontos
frageis da obra; auxilia na identificacdo de integbes anteriores, etc.

Luz monocromatica de sodio- Permite evidenciar o desenho presente numa pjntura
através da obtencdo de uma imagem monocroméaticanaier contraste e defini¢éo;
visualizar zonas escondidas por vernizes amarelgcrévelar repinte e outras alteracoes
superficiais. Permite visualizar o aparecimentorei®ques mais fracos de repinturas

situadas sob o verniz, etc.
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Fluorescéncia de ultravioleta- Este exame auxilia na identificacdo de certos pigos e
permite mostrar o estado de conservacéo da supetéiaima pintura: avaliagdo do estado
de conservacdo e espessura de vernizes; em algsos fornece diferenciacdo entre os
materiais originais e repinturas e/ou restauragéesntes e em alguns casos reaviva
inscricdes ou assinaturas disfarcadas ou apagadas.

Fluorescéncia de Raios X Técnica de analise ndo-destrutiva utilizada pavastigar a
composicao elementar de pigmentos (em manuscpitoisiras e outros artefatos), objetos
ceramicos, ligas metalicas e elementos de talhi [E®cesso ocorre através do efeito
fotoelétrico: quando fétons de raios X com enemgificiente interagem com os elétrons
orbitais de um atomo. Por se tratar de uma técdéanalise elementar, a XRF néo
identifica a composicdo quimica dos compostos ptesena amostra, apenas seus
elementos constituintes. “No caso dos pigmentdgaios numa pintura, a composicao
quimica é inferida a partir da identificacdo demadatos-chave cuja presencga, por si so,
caracteriza determinado pigmento” (CALZA, 2008).

Raios infravermelhos - Possibilitam a investigacdo do interior das camame®ricas.
Certos materiais constitutivos das obras policrasafio mais ou menos transparentes a
estas radiacdes que sdo utilizadas para exploiavisivel, as camadas subjacentes a
superficie.

Radiografia — Esta técnica auxilia na identificacdo das ensamiées da obra de talha, os
tipos de encaixe, numero de blocos, sentido do siaionadeira no caso de esculturas
policromadas; na constituicdo e caracteristicasugpmrte de painéis — sistema de jungéo
das tdbuas; na textura do tecido original e seadesde conservacao (desgastes, presenca
de materiais agregados, intervencdes, etc.) naifidagdo de falhas estruturais e presenca
de galerias e sua dimensdo em esculturas ou paedsadeira; apontando intervencdes
presentes na camada pictérica — repinturas, lacumaslamentos, etc., mudancas de
composicao e auxilia na identificacdo de algunsnpigtos, por exemplo, o branco de
chumbo.

Exemplos de exames destrutivos:

Corte estratigrafico ou estatigrafia— Técnica de analise que permite estudar a camada
original e intervencbes presentes em uma pintusaarostras removidas devem conter
todas as camadas de tintas das referentes fasgwateslimentos realizados. E com o

auxilio de uma lupa de cabeg¢a ou um microscopieresscopico, faz-se uma incisao
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perpendicular a pintura em um local discreto, ddggpéncia proximo a uma lacuna. Com
um bisturi ou um instrumento apropriado, iniciaesprocedimento, da primeira camada
até o resultado necessario para a analise da ©@britagmentos sdo armazenados em um
porta amostras de plastico — ependorf, o fragméntoanipulado sob o microscopio
estereoscopico e embutido em uma resina acrilica.

Testes microquimicos— Este teste é realizado em uma amostra conterdhs tas
camadas. Os testes de solubilidade inicia-se adingio uma gota de agua e com uma
agulha verifica-se a solubilidade da camada. Alslidiade também é verificada em: agua
guente ou xilol e hidréxido de potassio a 10% entames. Como exemplos temos: as
colas e gomas que sao sollveis em agua, o élemgge quimicamente com o hidréxido
de potassio e as pinturas recentes a 0leo sokutileam xilol e temos testes quimicos que
sao realizados na identificacdo dos pigmentossEestes podem ser realizados na obra de
talha para identificar colas, gomas, pigmentos dkcnemias ou em douramentos e
também identificar em que técnica a camada pictdacexecutada, 6leo, témpera, etc.
Microscopia 6tica- prepara-se a lamina contendo apenas uma camada ig@raificacao
dos pigmentos constitutivos. A lamina é preparagfgasndo-se a camada do resto da
amostra com um instrumento pontiagudo. Adicionais@ gota PCB (resina com indice
de refracéo 1,66). Coloca-se uma lamina por cimessponando com a parte macia de um
lapis borracha. Observa-se as caracteristicasosgigpicas dos pigmentos, ou seja, cor,
indice de refracao, etc.

As técnicas cientificas de um modo geral ddo o rsepmwecessario a desvendar
davidas que possam surgir em relagdo ao séculimdoehistérico, atribuicdo a um artista
ou escola, intervencdes anteriores, degradacdésdasée técnicas de restauro, etc., com o
objetivo de contribuir para a preservacdo da ohmnalisando-a desde a estrutura a seu
aspecto, indicando o tratamento mais adequado.n8edberck-Dewaide (1989) o exame
de um objeto sera realizado sempre em funcéo definadalade ou das perguntas que
surgem, como: a autenticidade do objeto, invesliga@p estado original ou de seu aspecto

original, com a intencdo ou ndo de um tratamento.

2.4 Técnicas de identificacdo e localizagcao dos den

Na identificacdo e localizacdo dos danos nas afamte temos o levantamento

fotografico dos danos, o diagnéstico dos danosn@meamento de danos.



74

Levantamento fotografico dos danosRegistros fotogréficos de todos os danos presentes
na obra, antes da agdo de intervengéo.

Diagnostico de danosApos o levantamento fotografico dos danos inicia-siagnaostico,
identificando os tipos de danos e suas causas.

Mapeamento de danosE o registro grafico dos danos encontrados na dermodo a
facilitar a localizagdo e visualizacdo das degradsg no caso da talha, as perdas

volumétricas, desgastes, aparecimento de agenvédgibbs, perdas de douramento e

policromia, etc., antes da intervencao.

U Camada de preparacéo danificada com perda de douramento
B Repintura no douramento

O Perda de suporte por descolamento

B Perda de suporte por atague de térmitas

B Prego oxidado

M Sujidade

B Repinturas

Fig. 51— Mapeamento no Altar-Mor da igreja Matriadsda
Sembhora da Conceicdo e Angra dos Reis.
Fonte RIBEIRO e REGIS, 20C.

2.5 As diferentes técnicas de restauro na talha

Podemos definir por técnicas de restauro um comjul# procedimentos de
intervencdo a serem realizados num objeto de earstitas materiais organicas ou

inorganicas levando-se em conta suas composic@sadi quimicas e bioldgicas,
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considerando, sobretudo, seu aspecto estéticayibtste tecnolégico. Veremos a seguir
como se da esse processo na talha de madeira daupadicromada, tentando demonstrar,

alguns casos de técnicas desenvolvidas para ayaede deste objeto.

2.5.1 Limpeza

Limpeza mecanica- A limpeza de uma obra de talha podera ser suréia profunda.

A limpeza superficial é iniciada com um pincel noaeiseco ou um aspirador de p6 com
baixa succao retirando-se a poeira leve e todasijatades particuladas encontradas na
superficie da obra. Na limpeza profunda recorra-stlizacao de um bisturi para remocéao

de particulas de maior aderéncia.

Limpeza quimica — Método de limpeza utilizado para remover a po&ndurecida,
materiais gordurosos, ceras, resinas, goma lagantueas e vernizes deteriorados

agregados a obra de talha.

O respeito pelo objeto de arte é, evidentementgriroeiro critério de qualquer
intervencdo. Torna-se assim indispensavel a regdlizde testes preliminares avaliando e
identificando os danos, de modo a garantir o éxi¢o execucdo do procedimento,
mantendo a estrutura e o aspecto da obra.

Fig. 52 —Sujidade no painel causada Fig. 53 —Painel apds limpeza (retirada
poluentes (material particulado) material particulado)
Fonte: RG — Conservacao e restauracao. Foto: Benvinda de Jesus
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2.5.1.1 Principais solventes utilizados

Nos procedimentos de limpeza, ha uma grande valgeda solventes que podem
ser combinados entre si ou utilizados separadamems 0 que € importante para o
restaurador € ter consciéncia de que cada obricé émeage de maneira diversa a acao
desses solventes. Deve-se também ter em menteia degatina, como a coloragdo que
adquiri certos objetos com o tempo, oxidacdo deixes ou pela prépria intencdo do
artista, através da veladura, tendo a consciérastas alteracdes ou efeitos neste tipo de
acao.

Outro aspecto importante e que deve ser levado @ma cna utilizacdo de
solventes € o0 momento de sua aplicacdo, cabendestaurador tomar as medidas de
seguranca para a sua saude, usando luvas, masspeasis e trabalhar em locais bastante
ventilados e com extintores para o caso de incéndio

Os principais solventes utilizados em procedimen®dimpeza da obra de talha
sdo: alcool isopropilico, alcool Etilico, agua derada, acetona, dimetilformamida,

tolueno, varsol, xileno e hidroxido de amdnio (gkrssario).

2.5.2 Consolidacéo da talha

A consolidacdo tem a fungdo de dar solidez e &sig ao suporte. Sendo
utilizada na fixacéo, através de unifes ou juncregendo o enrijecimento do suporte

com a complementacéo e o preenchimento de gatedagartes faltantes.

Fig. 54 — Consolidacéo da talha do altar
Fonte: MONTALVO, 2008.

No processo de consolidacdo o produto deve modiicaminimo a cor e o
aspecto do original da obra, evitando-se um foteamento da madeira e alteragao de seu
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peso, de modo a n&do afetar sua manipulacdo e getivobPara consolidar, o produto
precisa ter uma boa penetracdo, e para isto c@mepg viscosidade do produto, a tensao

superficial do solvente e a porosidade variavedguorte.

2.5.2.1 Produtos usados na consolidacado da madeira

Resinas termoplasticas

Esse tipo de resina pode ser utilizada como adesmusolidante, pelicula de
revestimento e ligante em tintas a base de aguemassamento de camadas pictoricas
perdidas. Normalmente apresentam boa aderéncia belocidade de “envelhecimento”,
boa estabilidade a luz solar e ao calor. Temo®sdipos de resinas (ver glossario), como:
polivinilicas, polietilenos, poliestirenos, cianibaos, cicloexanos, neoprenos e ainda as
acrilicas, que destacamos para este trabalho:

" Resinas acrilicas -As resinas acrilicas sao copolimeros de baixo peso

molecular sintetizados a partir de combinacdes eertiferentes tipos de

mondmeros que fornecem por sua vez caracterigtaréisulares ao polimero.Séao

consideradas resinas nobres, de excelente resisiminica, gracas as ligacdes

carbono-carbono, muito mais resistentes do quedigméster presentes em resinas

alquidicas e poliésteres. Mostram-se bastante edstédna preservacdo do bem

cultural. E podem ser utilizadas como: adesivo eantelamento e reforco das

bordas, fixacdo de camadas pictéricas, aglutindatpigmento, consolidante da

madeira e como verniz. Temos 0s seguintes exempéraidide B-72 e o Primal

B 60 A.
Resinas termoendurecedoras

Este produto é formado por resina e catalizad®sya cura ocorre em alguns
minutos, ou de forma mais rapida com a ajuda dercall de luz. Entre as resinas
termoendurecedoras temos a resinas epoxis queamaaaria ndo sao aconselhaveis para
consolidacbes na madeira, devido a falta de mowagéo e reversibilidade, que pode
comprometer o suporte da obra. Temos, no entam@séer Model Paste — Araldite SV e
HV 427 que é uma resina reversivel e estavel, tprela as alteracdes fisicas da madeira ,

sendo aprovada pelos 6rgaos de preservacao dampaioi
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Microsfera de vidro

Constitui-se de pequenos granulos de silica dedirmircular, encontrada no
mercado em gramaturas variadas, adequada a divegpseacdes que se pretenda dar.
Utilizada como jatos, sendo empregada na induséigica como facilitador para limpeza
de cascos de barcos e navios. Atualmente vem sditidada na restauracdo artistica para
consolidagéo dos suportes de talhas, esculturesuggs que sofreram ataques de térmitas.

Seu emprego na restauracao artistica advem daldaser a silica material inerte
que, adicionado ao metacrilato de etila (Paral@dé2), forma uma camada de alta
resisténcia que aderida a camada de madeira hadgj reestrutura o suporte
anteriormente vulneravel. A reversibilidade do roekato de etila em contato com seu
solvente (xilol ou toluol) garante a reversibiligada composicdo. A microesfera de vidro
€ misturada ao metacrilato de etila diluido e diestaa, € despejada no interior de galerias
de cupins ap0s a desinfestagdo do ambiente. Comdareximento da resina pela
evaporagao do solvente, a microesfera de vidro sdfbe variacdo dimensional,
permanecendo-se agregada. Sua composicado quireita garante a estabilidade de si
mesma e dos elementos artisticos adjacentes ar&edor empregada.

Cera microcristalina

E uma cera mineral flexivel opalescente derivad@etodleo, com grande forga
de adesédo plastica devido a sua composicdo. A moéseocristalina é formada por
hidrocarbonetos saturados de cadeia longa, contdedd0 a 60 atomos de carbono,
ciclohexanonas e metil - ciclohexanos unidas pagde com formaldeido. E utilizada
como pelicula de revestimento em misturas ceraapsbmo substituto de cera de abelha
em reentelamento, nivelamento de pinturas a olem® consolidante na conservacao de

madeira. Em misturas, é utilizada na fixacao depk pictorica, no faceamento.
Serragem

A serragem é peneirada em conteudos improvisa@tes (tcom varias tramas
dependendo da granulatura desejada). Deve-se @dtaesiduos metalicos (da serra)
encontrados na serragem, estes podem oxidar, d@z@ontos escuros na peca
consolidada, atingindo posteriormente o aspectolida. Nas consolidagdes com grande
espessura faz-se uma camada de no maximo 1 crtudee alguarde secar e continue com
as outras camadas. A mistura é realizada com usivad@®VA).

A utilizacdo de resinas e cargas € um fator dedgranportancia para recuperar o

suporte da obra de arte. Desde que essa acaotedoaakstrutura e conseqientemente o
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aspecto da obra. O uso de cada produto deve searpente analisado e testado. Ver com
detalhes a especificacdo de alguns consolidantgkssério final.

2.5.3 Fixacdo da camada em desprendimento

Apés a verificacdo e identificacdo da causa do réesiimento da camada
pictérica ou de douramento na talha, inicia-seazguimento de intervencao. A fixacao é
realizada de acordo com a necessidade de cadaldasexemplo seria a utilizacdo de
seringa, adesivo, alcool e uma espatula térmichii-88 o adesivo (PVA) com agua,
coloca-se em uma seringa alcool e em outra o amle€ivalcool sera o condutor do
adesivo, sendo aplicado primeiramente, logo ap&@eaagem superficial do adesivo,
utiliza-se a espatula térmica com o auxilio de pasela para fixar a camada em
desprendimento, ou em alguns casos usa-se somg@atgebimprimindo-o sobre a parte
que esté se soltando, realizando a fixacao loge apdespectivas fazes com fins a trazer
de volta a unidade da obra.

Segundo Serck-Dewaide (1989) a escolha de fixadow@srefixacdo de
douramentos ou policromias, dependera do estaddipalde obra sobre a qual esta sendo
executado o processo. Pois as obras antigas meitas estao recobertas por repintes de
natureza extremamente variada, com aglutinantesives® a agua, ouros mates (sem
brilho) com aglutinante oleaginosos ou decorac@&etizadas com diferentes materiais.
Afirma que o tratamento implica na fixacdo do cobjude capas pictéricas considerando
0s repintes que ndo se eliminaram no momento devericdo e também a reversibilidade
do mesmo e a continuidade de novas fixacfes, denagdo da obra, utilizando fixadores
com boa penetracdo e que tenham adequado podexad@iof em funcdo de cada

problema.

2.5.4 Recomposic¢ao da volumetria

A volumetria de uma obra de talha é fundamentah [gara leitura final, pois
somente apos a recuperacao da sua estrutura @uphnne), podemos trazer de volta seu
aspecto visual, neste caso a policromia ou o deemtonEste procedimento serd realizado
apos a verificacdo e identificacdo de sua causap@mn todos os casos, de acordo com a
necessidade de cada obra, como: reconstituicOparties de esculturas em relevo pleno,

ornamentos, altares, etc., seja através de rebdbs)gesquisas historicas ou por decisdes
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de érgdos de protecdo, cuja intencdo € trazer e &ounidade da obra. A volumetria
poderd no caso da obra de talha ser realizada esimare carga ou com a madeira, que
deve apresentar caracteristicas fisicas, quimidasl@icas proximas a do original, para
se evitar alteracfes futuras, como: rachadurasyréis, craquelés na policromia ou no

douramento.

Fig. 55 — Detalhe de recomposicéo da volumetrialtaw.
Fonte: ABREU, 2000, p. 111.

2.5.5 Remocéo de repinturas

Este procedimento é definido através de cortesitagtificos em que camada a
obra de talha permanecerd, se voltara a seu estegioal ou a um estado historico e
estético anterior que permita sua leitura e qudribora para a preservacdo da obra em

questao.

Fig. 56 — Retirada de repintura
Fonte: ABREU, 2000, p. 132.
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Esta intervencdo pode ser realizada através dgalgem mecanica ou quimica,
com a utilizacdo de solventes testados anterioeneata ndo afetar o aspecto e a estrutura
da obra, do mesmo modo desenvolvido no procesbmpeza.

2.5.6 Recomposigéo da policromia e do douramento

Na recomposicdo de uma policromia ou de um dourtimeleve-se ter a
consciéncia da técnica e dos materiais que fazatih em sua construcéo. Pois ao repor ou
intervir em uma policromia ou douramento a suait&é que vai orientar a utilizacao de
materiais e produtos que ndo alterem a obra fuemgn Seja no uso de materiais ou
produtos tradicionais, ou no uso de novas tecna$Qg@ obra devera permanecer estavel,
utilizando-se de materiais ou produtos que posstemacteristicas préximas do original.
No momento de reintegracdo a expressdo de autlttecida matéria ndo pode ser
influenciada pelo retoque (BALLESTREM, 1970). Deseemanter a unidade da obra sem

interromper a sua leitura.

Fig. 57 — Detalhe da mé&o de cristo com base¢ Fig. 58 — Detalhe da mao de cristo a
preparacéo para receber o retoque, situado ncatto retoque e reintegracao situado no coro alto.
Fonte: ABREU, 2000, p. 163. Fonte: ABREU, 2000, p. 163.

Fig. 59 —Detalhe de aplicacdo de folha de ¢
na talha
Fonte: ABREU, 2000, p. 131.
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O procedimento realizado no caso da policromia eddoramento deve ser
executado de acordo com as técnicas de execucgoisedas e das exigéncias de cada

caso, com fins a trazer de volta a sua unidade ceemeter um falso histérico ou estético.

2.5.7. Protecao da obra

A protecdo da obra de talha devera atender a neades especificas de cada
caso, buscando proteger ao maximo a obra utilizandtetivos compativeis e que nao
danifiquem futuramente a obra em seu aspecto. $enek-Dewaide (1986) nao alterar
uma superficie policromada é, no presente e nodutespeitar as alteragfes de matiz e
brilho, ndo utilizando produtos que amarelem owreejnsolUveis e que nao altere o

aspecto da obra.
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CAPITULO Il
ESTUDO DE CASO: A CAPELA NOSSA SENHORA DA CONCEICAO

3.1 Localizacao: Igreja e Capela

A igreja da Veneravel Ordem Terceira de S&o Fraadis Peniténcia, onde esta
inserida a Capela Nossa Senhora da Conceicaoizipsal ao lado esquerdo do Convento
Santo Antonig perpendicular a nave do Convento sobre o queuaftoMorro Santo
Antbnio, demolido na década de 50 do século XX, argo da Carioca, no Rio de Janeiro.
Pela sua posicéo e localizagdo, em aba de mowiejvel, sobretudo pela frente, visto do
Largo da Carioca.

Il:-'i'll |-|:'" h -—I il
£y

o
]

Fig. 60 — Mapa de localizacdo da Igreja da Vendér@redem Terceira de Sao Franciscc
Peniténcia.

Fonte: http://maps.google.com.br/maps?utm_campatgnBR&utm_source=pt_BR-ha-latam-
br-sk-gm&utm_medium=ha&utm_term=mapas


http://maps.google.com.br/maps?utm_campaign=pt_

84

3.2. Historico

Fig. 61 — Igreja da Ordem Terceira de S&o FranascBeniténcia
Fonte: BARATA, 1975, p. 16.

No ano de 1619, foi fundada por um casal de poesgs; através da autorizacado
recebida dos frades do Convento, a Veneravel Orilemmeira de Sao Francisco da
Peniténcia. Logo em seguida a fundacédo da Ordengeifar iniciou-se, no mesmo ano, a
construcdo da Capela de Nossa Senhora da Concaitéoprmente a criacao da Igreja da
Ordem Terceira de Sao Francisco da Peniténcia. €passar dos anos, a irmandade da
Ordem Terceira da S&o Francisco da Peniténciadscendo de modo significativo, e, em
1653, os irméos adquiriram maior quantidade deasejunto ao Convento dos frades,
iniciando a construcdo da capela dos ExerciciofeErs anos de 1680 e 1690 a igreja
passa a ser utilizada para o culto, e em 1738 al&apor é concluida. Até o segundo
guartel do século XVIII foi realizada a ornamentagéerna da igreja, compreendendo a

execucao e o douramento da talha, as pinturasiqs]lpltares laterais e outros elementos.

O interior da igreja é totalmente revestido de dattourada e policromada
realizada pelos entalhadores-escultores, Manudrile e Francisco Xavier de Brito, e
uma pintura de grande expressao realizada por i@aeta Costa Coelho, formando um
conjunto harmonico representativo e de grande esfwe para a arquitetura colonial
brasileira na cidade do Rio do Janeiro (BARATA,3,97. 12).
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Fig. 62 — Talha da Igreja Sao Francisco da Pen#énc
Fonte: http://picasaweb.google.com/halleypo/RioKtE89903598405353781

Apéds a conclusdo da igreja, deu-se a construcasadastia e do consistorio,
equipados com grande arcaz e armarios em jacard@ad. século XIX foram construidos
a Capela do Santissimo e o Cemitério, sendo dst®ultilizado até 1850.

Em 1933, foi inaugurado um Museu Sacro nas depera£da igreja, sendo este o
primeiro do género no Rio de Janeiro, com a intemgiexpor o rico acervo de arte sacra
pertencente a Ordem Terceira de Sao Francisco mitéR&a, especialmente os andores,

imagens, trajes e demais objetos que compunhaitiga &rocissdo das Cinzas.

3.2.1 Descricao da igreja

Este monumento arquiteténico apresenta volume fdonpar trés corpos unidos,
marcados por telhados distintos e feitos na mespmraé na primeira metade dos
setecentos, com telhamento tipo capa-e-canal, estroqéguas. Na fachada temos o
frontispicio compartimentado verticalmente por qugiilastras em cantaria, encimadas
por pesados pinaculos, ligados horizontalmenteupma cimalha. Que € interrompida na

parte central, onde aparece um frontdo barrocdjréras curvas, com um pequeno 6culo


http://picasaweb.google.com/halleypo/RioAtual#509903598405353781
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ao centro. Ainda em sua fachada, no corpo centrades exterior tem a portada principal

em pedra de Lioz, cuja parte superior com linhasagy é arrematada por um medalh&o
oval contendo o escudo da Ordem e no seu intemmordéramos a Capela dos Exercicios,
que apresenta planta tipica da primeira metadesdtecentos. Sua fachada € pouco
tradicional no Brasil, em estilo barroco portugw&sn predominio da horizontalidade

(MONTALVO E STTORINO, 2002, s/p).

Fig. 63 — Fachada da Igreja da Veneravel Ordemeirarc
Fonte: Acervo da Ordem Terceira Sao Francisco dééPeia.

No interior da igreja, a Capela dos Exercicios tituisse de coro, nave Unica
retangular, altares laterais e capela-mor com amae®rma, ambas com dimensdes
limitadas e cobertas com abdbadas de berco, eminmadle paredes da nave e da Capela-
mor apresentam-se, em cada lado, um pulpito ealtéses, sobre os quais se abrem
tribunas, sendo 0s espacos entre esses elemetatiosetate revestidos em talha, contendo
ainda painéis pictoricos a 6leo sobre madeira egéms em madeira policromada. No
corpo direito, temos a Capela Nossa Senhora dae@@dacou Primitiva em estilo barroco
e a do Noviciado ou do Santissimo Sacramento jésito rococo. No corpo esquerdo da
edificacdo, no primeiro pavimento, tem a sacristia ante-sacristia, que funciona como
acesso a igreja, e, no segundo pavimento, o Corisistjue se abre para a nave e para a
Capela—mor através de seis tribunas e da acessmraoe a outras salas menores
(MONTALVO E STTORINO, 2002, s/p). A parte onde sacdliza a sacristia e 0
consistorio fica de frente para a antiga Rua dthBitatual Rua da Carioca).
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Uma pintura em perspectiva arquitetbnica foi rea& no teto com técnica de
0leo sobre madeira, de autoria de Caetano da Custhno, representando a glorificagéo
de S&o Francisco. A talha da Capela-mor, maisanqtig a da nave, constitui um dos mais
importantes exemplares da talha portuguesa ncepajgintura de seu forro é de autoria de
Manuel de Brito.

Encontramos ainda no terreno da igreja um patiifaatravés do qual podemos
chegar ao Cemitério das Catacumbas. Anexa ao Genti& uma Capela Mortuaria, de
estilo Neoclassico. O monumento, mesmo com essastragfes tardias, mantém a

unidade de estilo.

JARDIM

LOCUTORIO

QUARTO DO IRMAC MESTRE

CAPELA-MOR

SACRISTIA

Capela Nossa Senhora da——»
Conceicédo ou Primitiva

NAVE PRINCIPAL — CORPO DA IGREJA

SALA DOS ANDORES

Fig. 64— Planta da Igreja da Veneravel Ordem Terceira $docisco da Peniténcia.
Fonte:Acervo da Ordem Terceira Sdo Francisco da Penéénci
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3.2.1.1 Descrigao da Capela Nossa Senhora da Cogéei

O surgimento da Capela dos irméos Terceiros ded\8sshora da Conceicao,
atualmente Capela Nossa Senhora da Conceicdo mitivi deu-se no mesmo ano de
fundacdo da Veneravel Ordem terceira Sdo Frandad@eniténcia em 1619, em terreno
doado pelo frades do convento, sendo inaugurada7¢®9/1622 dando inicio aos cultos

dos Terceiros.

O interior da capela apresenta retdbulo e ornammed&o madeira em talha
parietat®, atribuidos a Francisco Xavier de Brito e a Mande!Brito, sendo segundo
Barata (1975, p. 51-52) da mesma época em queaesti a obra de talha da Capela dos
Exercicios, provavelmente em fins dos anos do sé&€Jlll. Isso pode ser identificado na
obra de talha como no dossel, em pilastras de gsandlutas, pendentes, esculturas de
relevo pleno, sendo proprio dessa eépoca, em qaeaatuna igreja. Temos ainda no seu
interior as imagens de Nossa Senhora da Conceigé@sculturas douradas, bem como de
elementos que fazem parte da liturgia. No teto @ pintura com Nossa Senhora da
Conceicédo, em cor clara de aparéncia neoclassigando o autor supracitado, do século
XIX. Ha também uma bela grade criada em 1732 parudbada Cruz, que separa a capela

do Convento Santo Antdnio, bem torneada e de vokxpeessivo.

3.3 A talha presente na Capela

A talha da capela é construida em estilo barrooo @abulo semelhante ao da
Capela dos Exercicios da igreja, em tamanho reduatlibuido a Xavier de Brito. Na
extensdo da talha por todo o interior da capelmosena parte alta do pavimento a
representacdo de embutidos de marmores. E na qugrégior aparece o arco de ligacao
com o Convento de Santo Anténio com medalhdes edaplicados, proprios do estilo de
Xavier de Brito. Percebemos, visualmente, caratieas semelhantes entre a Capela
Nossa Senhora da Conceicdo e a Capela dos Exsr€ligieja da Peniténcia), como as
ramagens e volutas entalhadas com volume e ptsdieiacentuada como aparece nos
elementos aplicados sobre a madeira (talha de fordnta), em parte do arco cruzeiro e
da capela-mor da igreja.

Segunddonnet (2007) na talha da capela e do altar ersmoois,

14" Apainelados lavrados, assentados sobre partesueats, recobrindo as superficies internas dpags
arquiteténicos.
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Além dos motivos tipicamente joaninos, a decoraddo capela apresenta
também elementos retirados de oragdes, como ‘SRamha’, do Novo
Testamento e da iconografia tradicional da Imaaul@dnceigdo. O retdbulo,
dedicado & Nossa Senhora da Concei¢do, apresentmab® evangelistas,
facilmente identificaveis por seus atributos, sBosasobre misulas, em cada
uma das quatro pilastras misuladas. Estas Ultiag@secem cobertas de motivos
florais e rocailles, sendo encimadas por volutafragmentos de arco. O
coroamento apresenta dossel, sustentado por dgiméntos de arco: sobre cada
um deles encontramos as figuras alegoéricas repegsima Fé (com uma cruz) e
a Esperanca (com uma ancora) e acima do dossel pmstdada uma
representacdo da Caridade — o uso das virtudes c¢pativo € mais uma
caracteristica do estilo Joanino introduzido nab@ial pelos Britos. A porta do
tabernaculo apresenta a cruz no monte do Golgotm@anhada de cachos de
uva e trigo, sendo esses dois Ultimos simbolosristicas bastante utilizados na
iconografia crista tradicional (BONNET, 2007, (06].

Fig. 65 — Detalhe da parede lateral da Capela dsd@N8enhora da Concei¢éo da
Ordem Terceira de S&o Francisco da Peniténciaad&daneiro.
Fonte: BONNET, 2007, p. 196.

Fig. 66 — Coroamento do retdbulo da Capela de N®sshora da Conceicdo da

Ordem Terceira de Sao Francisco da Peniténciaaddlaneiro.
Fonte: BONNET, 2007, p. 197.
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Fig. 67 —Sacrério do retdbulo da capela de Nossa SenhcCamizeica
da Ordem Terceira de Sao Francisco da Peniténdrticdde Janeiro.
Fonte: BONNET, 2007, p. 197.

A talha da capela sofreu algumas altera¢gbes, quBndluho se instalou com a
familia Real no Brasil. Parte da talha da paredeitdiao retabulo foi destruida em 1817
por conta da criacdo de um tumulo para seu gesobrnho o principe espanhol Carlos de
Bourbon e Braganca, falecido nesta cidade no ariBd2. O timulo construido por José
da Costa Silva, apesar do grande valor historiajagtifica no plano estético a criagéo
lusa da época (BARATAL975, p. 52)Segundo Bonnet (2007) a talha retirada para a

entrada do tumulo “provavelmente seguia o esque&mgpasitivo da parede oposta”.

Fig. 68 — Detalhe do tiimulo que substituiu a talha.
Fonte: Arquivo da Ordem Terceira
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Segundo consta nos arquivos da Ordem Terceiraa€&r@acisco da Peniténcia

A idéia de erigir ali o tmulo com cerca de 3m dtaira foi possivelmente
insensata; ndo se compreende como houve coragensgetnificar de tal modo
uma obra de arte pura como é a Capela da Concsigdaum “trambolho” que
aberra completamente o seu estilo. Sera possiwelogfato de ser principe,
marido de princesa, genro de reis, justificariaaiaho atentado? Pois o que
sucedeys/a, s/d).

O retdbulo da Capela é dividido em trés partes: asarbento, corpo e
coroamento, mas podemos destacar um outro tipov&a com a participacao do trono e

da integracdo da mesa do altar ao conjunto, comutere como o retabulo da Capela dos
Exercicios da Igreja da Peniténcia.

Fig. 69 — Retabulo da capela Nossa Senhora da €éoce
Fonte: Arquivo da Ordem Terceira
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Em sua composi¢cado encontramos: a parte centrabno,to frontal e a mesa do
altar, que apresentam limites simples e claro, d®aniveis entre suas partes, que
produzem as formas variadas, de altura e largtdeaedciadas, sendo o responsavel pelo
movimento ascendente e ainda por sua integracdoocespaco. Suas linhas principais
sdo: as linhas horizontais constituidas pela baspaeda mesa do altar, degraus do trono e
pelas cornijas, apresentando-se de forma contamidinhas curvas que sédo de pequeno
comprimento e grande variedade em suas formasliahas verticais, situadas entre as
partes laterais, sendo definidas por suas coluoas esculturas em sua base, misulas e
pedestais. Segundo Sandra Alvim (1997) é um ratathmdmico, de movimento forte e
equilibrado, sendo que, o que lhe da qualidaddi¢easidade de suas formas.

Os seus elementos compositivos se organizam a partplanos verticais e se
apresentam paralelos a parede de fundo da capele-emm superficies curvas entre as
colunas, sendo encontrado atrds do frontdo. Suserfglies servem como suporte a
ornamentacdo, possibilitando efeitos de claro-eseudinamismo, criando o efeito de
tridimensionalidade do retabulo.

Alguns de seus elementos de sustentacdo como lagsm@ao representados em
forma de talha direta no bloco de madeira. J& anentacdo de um modo geral apresenta-
se aplicada sobre painéis de madeira (ensambladQfaservamos também a presenca de
painéis com pinturas artisticas, relevos, anjoscelturas em pleno vulto que fazem parte

de toda a composicéao.

3.4 A importancia da Capela como patriménio cultur&

A Capela de Nossa Senhora da Conceicdo possuiterdsticas artisticas e
historicas dotadas de atributos, significados éelagias que constroem a histéria de um
povo. Desde sua criacdo, seu interior foi repr@skenpelos bens moveis e integrados de
grande valor para a histéria de nosso povo. Maamta (1975, p. 13) comenta sobre o
monumento dizendo “Esse templo é um escrinio pseciue milagrosamente atravessou
os séculos, numa cidade em que infelizmente tanpeieu, no todo ou em parte”.

A preservacdo deste patrimbnio cultural é fundaaiepara que continue a
representar a memoria de um povo através do tempaefoi. E deve continuar a existir
hoje, como aquilo que foi, aquilo que é, e que ipagd sempre estar na memoria de

geracoes futuras, como parte de sua identidadeseadieistoria.
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Fig. 70 — Detalhe do retabulo da Capela de Nosshdse
da Conceicdo
Foto: Benvinda de Jesus

Por seu significado estético e historico foi deadm pelo Patriménio Historico
gue o monumento e a Capela Nossa Senhora da Camdegse transformado em Museu
Sacro em 1933, com o projeto do Dr. Feliz de Maces) fins a sua preservacao. Em 08
de julho de 1938 foi realizado pelo diretor e futmlado Patriménio Histdrico e Artistico
Nacional, Dr. Rodrigo de Mello Franco de Andradtawes do SPHAN (Servico do
Patrimo6nio Historico e Artistico Nacional) atuaHRN (Instituto do Patrimdnio Histérico
e Artistico Nacional), o tombamento do monumentaeose localiza a Capela de Nossa
Senhora Conceigéo.

A Igreja da Ordem Terceira de S&o Francisco dat®ecia esteve desativada
durante anos e encontrava-se profundamente degrauda tempo, tanto em sua parte
edificada como em seu acervo. Nos anos de 199808 &0 realizado um plano de
acdo priortario desenvolovido pelo IPHAN, crianao projeto de revitalizacdo do
monumento com o objetivo de garantir a preservaiggie patrimonio, valorizando e
difundindo-o, com a intencao de criar um local teidades que trard a renovacao de
seu entorno, associado aos investimentos realizpdlas iniciativa privada e com a

ajuda dos poderes publicos Federais, Estadual éciypah
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3.5. Arestauragao da talha de madeira na Capela

3.5.1 Intevencgdes anteriores

A Capela Nossa Senhora da Conceicdo, em sua pasgage tempo, vem
sofrendo algumas alteracbes, em seu aspecto kistoartistico, simbolico e
arquitetonico, afetando sua funcdo como patrimécudtural. Segundo Ballestrem
(1970) entende-se como alteracdo de uma obra d& adste contexto, uma
modificacdo do estado original que modifica a ldgilade da obra e pb6e em perigo a
sua conservagao.

A primeira mudanga ou alteracdo que aconteceu pelacdi em 1817, como
vimos, por conta da criacdo de um tumulo em estloclassico de trés metros de altura,
gue alterou parte do estilo barroco, existentetitide do rei ao destruir parte da talha que
revestia a parede de alvenaria da capela, sejggsto pessoal ou por um ato de poder,
apaga parte da histéria e da criacdo artistica rdetampo que n&o voltar4 jamais,
modificando o risco executado para este espactanafe a leitura e de seus elementos
integrantes, como volutas, anjinhos, querubingjias, intervindo principalmente em sua

simbologia e no ambiente de fruicdo do expectador.

Fig. 71 —Alteracdo no aspecto artist

e histérico da obra (mudanca de estilo)
Fonte: Acervo da Ordem terceira
Fotc-montagem de Benvinda de Je

Segundo o pensamento da época (século XIX) a atdedetirada ou acréscimo
de elementos artisticos ou histéricos era comuralgoms paises, apesar do interesse pelas
artes plasticas, por museus e pelas artes aplicadaspreocupacdo de preservar o
patrimdnio. Somente mais tarde, no século XX, pessamento evolui e sdo criadas leis e
acordos nacionais e internacionais direcionandeaedo metodos e procedimentos para a

preservacgao do patrimonio.
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Houve outra intervencdo na capela, que possivebneode ter acontecido
juntamente com a restauracao da igreja em 1895, ict@mvencdes no douramento pelo
artista Thomas Driendl, e, em 1933, novamente peésmo artista, acontecendo no
periodo de inauguracéo da igreja como Primeiro M&saero do Brasil.

Em relacdo as intervencgdes realizadas no perid®@®5{1933) ndo foi encontrado
nenhum registro fotografico ou relatorio sobre asmmas. Nesse periodo, 0 pensamento
preservacionista no Brasil ainda estava em formaggmmente em 1937, com a criacédo do
SPHAN esse pensamento comeca a mudar.

Desde 1980, iniciou-se uma luta pela preservac&te deatrimonio e de seus
anexos, com a realizacdo de inventario com finfader o levantamento dos bens deste
monumento. Em 1988 inicia-se o0 projeto de restd@ioralp monumento baseado nas mais
modernas metodologias de intervencdo, segundoijigsce critérios estabelecidos pelos
orgéos de protecdo. Segundo o IPHAN a restaurag&wodumento, visava trazer de volta
a leitura estética da talha e de pinturas ali einadas, de modo a contribuir para
reformular alguns conceitos da historia da arteBrasil. Este projeto de restauracdo do
monumento foi interrompido varias vezes devidolta fde recursos e retomado 1998 (com
o Projeto Museu de Artes Sacra) e ainda se encemtiarocesso.

Em 2001, temos entéo, a intervencao de restaurGage@la Nossa Senhora da
Conceicédo realizada pela Empresa RG — Conservag@esiauracdo de Bens Moveis e
Iméveis em conjunto com a Empresa Fazendo Arte Eemglimentos Culturaistda. E
através desta intervencao, tendo como base o ®Mjeteu de Arte Sacra — Restauracao
da Igreja de Sao Francisco da Peniténcia desedeolpor essas empresas e com a
contribuicio e auxilio da Empresa Documenta Fotogtaa Arquitetural,
disponibilizando as plantas utilizadas no projetaiamos nossa analise. Colocaremos em
pauta o processo técnico de restauro desenvohdadubra de talha, ou seja, as acdes que
ela exigiu em seu momento de restauracdo, baseandas etapas de restauracdo de um

bem, como foi apresentado em toda a pesquisa.

1°- Etapa - Investigagdo documental

Pesquisa histoérica, arquivistica e bibliograficafoi realizado o levantamento histérico,
artistico e fotografico da obra, para se obter dadre o periodo que a obra pertence e
consequentemente, investigar como foram realizagos douramentos e policriomias,
como foram construidos seus retabulos e ornamen#aisaves da pesquisa iconografica,

visualizar a obra através dos registros fotogréficanteriores e apés as restauracoes
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passadas, etc. Este procedimento teve como fidaligantribuir para a reposicao de
volumetrias, douramentos, policromias, bem comatifiear elementos agregados a obra,

gue alteravam sua unidade visual, seja por intedeshhumanas ou pela acdo do tempo.

2% Etapa - Levantamento fisico
Local da obra: A identificacdo e descricdo do local foi realizadeavés do levantamento
de plantas arquitetbnicas, de modo a localizar @ ae talha, com fins a facilitar
posteriormente a realizacdo do mapeamento de danos.

A compreensdo do espaco aonde a obra de talhagetené fundamental para
gue seja reposta cada parte da talha (ornatogasoldiosséis, cornijas, painéis, etc) sem
alterar seu aspecto e principalmente a sua simiaoldgntro do espaco arquitetdnico

religioso.
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Fig. 72 —Planta do altar sem a localizacéo Fig. 73 — Fotogrametria do altar com
ornamentos e o retabulo de talha. ) localizacdo dos ornamentos e retabulo de talha.
Fonte: Fonte: Projeto RG -Conservacao Fonte: Fonte: Projeto RG -Conservagéo

Restauracéo / Fazendo Arte/ Documenta Restauragéo / Fazendo Arte/ Documenta
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Escolo Gréfiee _ Fig. 74 — Planta do painel esquerdo ataAba Cape
o : >~ sem a localiza¢do dos ornamentos.
Fonte: Projeto RG €onservacgéo e Restauracdo/Faz
Arte/Documenta.
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Excala Grafica Fig. 75 —Fotogrametria do painel direito ao Altar da Ca
T ' com a localizac@o dos ornamentos.

Fonte: Projeto RG -€onservacdo e Restauracdo /Faz
Arte/Documenta.
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3% Etapa —Identificacdo e localizacdo dos danos

Levantamento fotografico dos danosFoi realizado levantamento fotografico dos danos
visando dar suporte a realizacdo do diagndstiamreapeamento

Fig. 78 — Repinturas na mesa do Altar
Fonte: RG — Conservacéo e restauracdo/Fazendo Arte.

Fig. 79 —Anjo no altar com intervengdes ( Fig. 80 — Detalhe do altar com matel
alteram o aspecto da obra particulado e verniz oxidado.
Fonte: RG — Conservagée restauracao Fonte: RG —Conservacdo e restauracé

Fazendo Arte. Fazendo Arte
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Fig. 81 — Detalhe da Moldura do painel lateral esda com
material particulado (sujidade)

Fonte: Projeto RG — Conservacao e Restauracaolti@zete 11

Fig. 82 —Detalhe de ataque de xil6fay
no altar.

Fonte: Projeto RG -—Conservacé
Restauracdo/Fazendo Arte

Fig. 83 — Perda de suporte por dano fisico
Fonte: Projeto RG —Conservacao
Restauracdo/Fazendo Arte

Fig. 84 — Capela Nossa Senhora da Conceicdo com
material particulado (sujidade) e verniz oxidado.
Fonte: Fonte: Projeto RG — Conservacao
/Restauracédo/Fazendo Arte
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Mapeamento e diagnostico dos danosAtravés do mapeamento de danos foram
demarcados, graficamente e com cores variadasamss cha talha. Os principais danos
encontrados foram: repinturas, rachaduras, perdbalamento, descolamento da camada
de base e da camada de douramento, perda de sujredecom ataque de xiléfagos;

pregos oxidados, emassamentos inadequados pdtteges, pecas em deslocamento e
anatomia inadequada, como pode ser visto no mapgaufieg.85, 86 e 87)

8.54

MAPEAMENTO DOS DANOS SOFRIDOS PELA TALHA:

REPINTURAS @
RACHADURAS

PERDA DE DOURACAO @R

DESCOLAMENTO DE CAMADA DE BASE ##

DESCOLAMENTO DE CAMADA DE DOURAGAO @B

PERDA DE SUPORTE Wi

AREA COM ATAQUE DE XILOFAGOS ##3°

PREGOS OXIDADOS £§

EMASSAMENTOS INADEQUADOS &

PARTES FALTANTES ¥

Escala Gréfica PARTES EM DESCOLAMENTOS [

o

0 05 1 2 b i ANATOMIA INADEQUADA

Fig. 85 — Mapeamento de danos do Altar da Capela
Fonte: Projeto RG — Conservacao e Restauracao/f@2ete/Documenta



102

e ey S e P R e e e e ey e |

— perfil do forra I

i
|
!
| |
|
1

|

|

|

!

painel de fundo do allar »-T |
!

2 |
7 3
-

|

|~ grade de |ferrc
|
|
i L

3.38 ——eme t 3.38 =— '

Escale Gréfica

- » )
STNE 2 3 metros

Fig.86 — Mapeamento de danos da parede lateritbdit® Altar da Capela
Fonte: Fonte: Projeto RG — Conservacao e Restafaz#endo Arte/Documenta

25

|
|
i
i
I

1.42 ———+— 0.90

u__,< T___.

e
o0
(=}
‘0_'?,9?,,,_ T — % 4.04 J
e e 6.33 i
i
Escala Gréfica
- ——
[} (o157 U 2 3 melros

Fig. 87 — Mapeamento de danos da parede latena¢etada Altar da Capela
Fonte: Fonte: Projeto RG — Conservacao e Restalfeggendo Arte/Documenta



103

4%- Etapa — A Intervencéo de restauro

Na restauracdo em questdo foram realizadas asngeguaicées sobre a obra de
talha: limpeza e retirada de repinturas, andlisetifica, consolida¢cées e recomposicao de

camadas anteriores ao douramento e a policroneieoenposicao de volumetrias.

Limpeza e retirada de repinturas:Nos procedimentos de limpeza e retirada de regigtur
e vernizes oxidados, foram utilizados solventevigneente testados, para que o aspecto
da obra néo fosse alterado. Segundo apresentaebd?sopracitado.

Testes realizados:

Testes com base na tabela de Liliane Marseklein prdfessor Alain Phenix
para a limpeza quimica dos contaminantes e renwg&epintura;

Foram testados os solventes: Dimetilformamida, @lfoemamida/Xilol na
proporcdo 1:1, Dimetilformamida/Acetato de etila peoporcdo 1:4; Xilol,
Hidroxido de am6nio/agua com PH 9, Edta com PH B#&a a remocao do
verniz oxidado dos embutidos, os solventes Dinfietiiamida e as misturas de
Dimetilformamida e Xilol foram a mais eficientesAlSTOS E AMADOR,
2001-03).

O tratamento utilizado variou de acordo com a redade de cada elemento de
talha, sendo realizados os seguintes procedimentos:

Higienizacéo com trinchas macias, aspiracéo e eggjar

Fixacdo com acetato de polivinila nas propor¢coes. tie

Remocé&o quimica de vernizes e contaminantes com
Dimetilformamina e Aguarras mineral com a ajudader

para a remog¢ao das ceras;

Remocéo das repinturas dos evangelistas com Héirde Amonia
Remocéo de pregos oxidados (SANTOS E AMADOR, 2001-3

Fig. 88 — Moldura do painel lateral esquerdo cootedimento de limpeza
Fonte: Fonte: Projeto RG — Conservacao e Restalfegzendo/Arte.
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Fig. 89 — Retirada de repinturas na mesa do altar

Fonte: RG — Conservacgao/Restauracdo/Fazendo Arte
Andlise Cientifica: Foram efetuados exames pontuais através de pré@specgorte
estatigrafico, realizados a partir de fragmentapigturas) retirados da obra, o que
permitiu estudar a camada original e intervenc@esgmtes na camada pictorica, definindo
em qual camada a obra seria mantida, respeitandaspecto histérico e estético.

Consolidacao: Foram utilizados produtos que também passaram gstest anteriores
visando estabilizar o suporte que irA receber oraioento e/ou policromia. Neste
procedimento foram utilizados o etilmetacrilatogzae em alguns casos a resina Model
Paste — Araldite SV e HV 427 e cedro (madeira) cemeerto.

Fig. 91 — Processo de consolidacdo com
resina HV e SV — 427

— i} o N Foto: RG- Conservac8o e restaurac
Fig. 90 — Consolida¢do do suporte no

painel lateral ao altar capela
Foto: RG —-Conservagao e restauras
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Recomposigao da volumetriaNa recomposi¢ao da volumetria- partes faltantdsasou

alteradas - foram realizados o rebatimentos coniasdpxecutadas dos originais e do
registro histérico (artistico) da obra. Os produttbzados foram; a resina Model Paste —
Araldite SV e HV 427 e o cedro (madeira). Quant@pages que se encontravam soltas

foram colocados pinos de madeira com adesivo P¥#d® novamente fixadas.

Fig. 92 — Parte falt#e no ornato com perda Fig. 93 — Parte faltante no ornato restaurada
suporte (fratura) com a resina HV/SV 427
Foto: RG — Conservacao e restauracao. Foto: Benvinda de Jesus

Recomposicdo do douramento e da policromiaNa recomposicdo ddouramento
foram utilizados o carbonato de célcio com colanahipara a base de preparagéo e o bolo
arménio também com cola animal para a aplicacadolti@ metdlica e seu posterior
brunimento. Nos casos em que 0 ouro se apresesgasam brilho (mate), ou seja, com
douramento a 6leo, foi aplicado o mesmo procedimeot douramento a base d’agua,

sendo modificado apenas o modo de aderéncia da roditdlica.

Fig. 94 — Anjo ao lado do nicho do mausotéur Fig. 95 — Ornato da parede do lado direito ao altar
recomposic¢ao da base de preparacéo com bolo arménio
Foto: RG — Conservagéo e restauracao Foto: RG — Conservagéo e restauragao
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Fig. 97 — Talha com reintegracdo do douramento
Foto: Benvinda de Jesus

Fig. 96 — Anjo ao lado @ nicho do mausoléu cc
reintegracdo do douramento.
Foto: Benvinda de Jesus

Na recomposi¢cdo dpolicromia temos o uso do carbonato de célcio com cola
animal e logo apods retoque com pigmento e paral@dgolimero de etilmetacrilato) ou
com tinta Charbonnel.

A recomposicao das camadas que antecedem cadagoptanto do douramento
como da policromia, contribuiu para uma recongt#ai segura do douramento e do
retoque na policromia. Esse procedimento permigializar reintegracdo préxima ao
original, trazendo a unidade da obra ao ser obdarsauma certa distancia, e logo que se
aproxime seja percebida a intervencao realizadafaksifica-la.

Fig. 98 — Mesa do altar com retoque e reintegrdedpolicromia e do douramento
Foto: Benvinda de Jesus
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5%- Etapa - Relatério final: Foram realizados registros fotogréaficos de todast@sas de

intervencdo na obra e a descricdo dos procedimentateriais e produtos utilizados
durante esta acdo. Este relatério tem como firddideuxiliar o restaurador ao intervir na
obra (futuramente ou na época exigida) ao retimig@s ou repor novos materiais da obra,

caso seja necessario. Permitindo uma intervengisesecom fins a preservacao da obra.

3.6 Considerac0des parciais

Um exemplo que nos chama a aten¢do é o caso da figuwm anjo localizada no
Altar da Capela, onde encontramos um dano porvemngéo humana anterior a esta
restauracao, que alterava o aspecto visual da Nesta intervencao anterior a anatomia
(mé&o) da escultura foi realizada com dimensdes resrgue o original.

]

' ‘\\‘i\\\\\‘\\\\\\\\
Fig. 99 —Imagem de anjo no altar ct Fig.100 — Detalhe do anjo do altar com
sujidade e danos por intervencdo humana anatomia refeita.
Fonte: RG —Conservagéo e restauragi Foto: Benvinda de Jesus

Fazendo Arte

A nova intervengédo de restauro realizada em 2@1de volta a unidade da obra,
antes alterada, refazendo novamente a mao, basaadanografia da obra e segundo a
anatomia do outro anjo (com as mesmas caracteddiisicas) em posicao lateral a este,
ambos localizados no altar e com a mesma representambdlica. A decisdo de trazer

novamente a leitura da obra foi tomada pelo orgéprdservacdo competente (IPHAN) e
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pelos restauradores responsaveis, sua reconstitisicéxecutada através de foto (do outro

anjo) e por rebatimento visual.

Fig. 101 — Representacdo simbdlica dos anjos ao-akipds restauracéo
Foto: Benvinda de Jes

Segundo Phillippot (1970) em relacdo as lacunapaiio de vista estético, na
medida em que se mantém a forma esculpida, tradla-sena lacuna relativa e ndo de uma
lacuna total como € o caso de uma pintura de urdrqu® autor diz que o risco de um
retoque na policromia € menor (desde o ponto da yigtorico) em comparacdo a uma
intervencdo na forma plastica de uma escultura. dWiastoda regra tem sua excecao, e 0
gque devemos é levar em consideracdo cada caso,ocoespeito ao original. Neste
contexto a lacuna na escultura dos anjos passa #tak pois estava prejudicando a
unidade da obra por uma execucdo técnica que atexavolumetria (forma plastica),
afetando sua questdo simbdlica, pois sua localizégéo altar da capela, para onde todos
os olhares (dos fiéis) estédo direcionados. Outi@ dae altera sua unidade é a escultura
estar completamente tomada por material particu{adpdade), prejudicando sua leitura
no altar. Neste caso foi efetuada a limpeza quincma os procedimentos citados

anteriormente.

Portando, devemos considerar cada caso no momenimd intervengao. Neste
caso, ao refazer a outra méo foram consideradmmificado artistico/simbdlico/religioso

da obra, e, sobretudo, a questdo da coletividaais, @ principal vivenciador e fruidor
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desse espaco é o homem (fiel), que faz esse amlgento que é, um espaco de fé e
religiosidade de comemoragé&o do Divino.

Ao lidarmos com a questéo coletiva/subjetiva qae tr ambiente religioso, nos
tornam flexiveis diante da obra a ser preservaddenambiente, em que acréscimos,
desgastes, perdas, etc, passam em alguns cases,parte da obra e da vivéncia do
homem. E devem ser considerados e ndo ser simpiesmabstituido, reconstituido ou

retirado, sem levar em conta seu carater imaterial.

A intervencdo apresentada no retabulo e nos ornaseta Capela Nossa
Senhora da Conceicdo deixou claro alguns concegitos;ipios e critérios ao se intervir
numa obra dotada de atributos, significados e dimgbm Ao trazer a restituicdo e a
continuidade 6ptica da superficie, permitindo aasdb jogo de luz e sombra, de volutas,
ornatos, santos, etc., naturais na simbologia eeseptacdo da talha dourada e
policromada. Trouxe de volta a releitura de elewghistoricos e artisticos, que estavam
encobertos pela acdo do tempo e por intervenc@sltgravam a figuratividade do bem,
representativo de um tempo, sem cometer com issalsmhistorico ou estético.

A metodologia de intervencéo e os procedimentdiadios na preservacao da
capela no periodo de 2001 a 2003, cumpre, dettadas as etapas de restauracdo de um
patrimdnio, como 0s principios e critérios estatidles pelos 6rgdos de protecdo do
patrimonio, dentro do pensamento preservacionigtd.a

A utilizacdo desse espago é um fator fundamental gpae continue a existir como
patriménio enquanto identidade de um povo e mend®iam passado que se foi e que
deve ser preservado. E no seu uso, nos novos sajoesadquiriu com o tempo e com um
olhar atual e diverso daquele em que foi criade wgai fazer com que continue a
representar essa memoria ao ser fruida novameaobeo @firma Jonhn Dewey (1951), a
obra de arte € recriada toda vez que a experimestasteticamente. Este apelo deve ser
feito ndo sO a este patrimoénio, mas a todos queaestem igual situacdo, que sejam
habitados, e, sobretudo, que seja criado um anebéstével para sua preservacao.

Outra questdo é quanto a iluminagdo do ambienta iliiminagcdo adequada além
de permitir a fruicdo deste ambiente, contribuaparconservacao do aspecto da obra, de
seus pigmentos, de douramentos, vernizes, etcolabara na prevencdo de acao de
agentes biolégicos. Todos estes fatores observa@losde grande importancia para a

permanéncia da obra no presente e no futuro.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao expor as diferentes técnicas de restauro pagmeaervacado da talha é
fundamental que se conheca o criador dos procetidmende que forma ele os executa (0
conservador-restaurador), entendendo sua fungé@lagio para com a obra, antes, durante
e depois de agir sobre ela. Com esse pensamest#mas preservar o nosso passado
historico de maneira geral e, sobretudo, presansentido mais sutil de uma edificacéo,
atraves dessa acao.

A restauracdo de uma obra, ndo sé se da atrawdgsalacao pratica sobre a obra
mas deve ser baseada também na teoria, com cangEitipios e critérios, estabelecidos
pela evolucdo do pensamento preservacionista, &s qao nortear esta acdo como um
todo.

Este trabalho trata da restauracdo da talha deiraagta edificagdes religiosas,
bem integrado a edificagdo em que se encontradidamjo este bem sofre danos que séo
inerentes ao edificio. Portanto, devemos tratangiro do local aonde a obra se encontra
inserida ou vinculada, para depois tratar da ofraprimordial a identificacdo e
determinacdo das causas dos danos, para depaidosatliminando ou prevenindo sua
acao.

E de fundamental importancia antes de uma ac&oe sabobra, que sejam
realizados: a investigacdo documental, o levanttorsimlocal aonde a obra se encontra, 0
levantamento dos danos, identificando e localizavslatravés do diagndstico e do
mapeamento de danos.

Neste tipo de intervencdo deixamos claros ser tterea importancia, que, nos
procedimentos de limpeza, consolidacao e retiradaedinturas, os produtos utilizados
sejam previamente testados, para ndo causar dapesudura e consequentemente ao
aspecto da obra. A investigacdo cientifica da élpamordial na escolha da técnica a ser
utilizada em sua restauracao.

Ao determinar os materiais que devem ser utilizadesta intervencdao,
sinalizamos a necessidade e a adequacdo a nowvatotgas, respeitando e mantendo o
aspecto e estrutura da obra. O conhecimento dopa@wentes e materiais a serem
empregados é importante, de modo que o0 uso deiaimteovos ndo entrem em conflito
com os antigos, identificando, testando e analsaadia caso, de modo a respeitar a obra

€em seu tempo.
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Ao lidarmos com a preservacao de um bem devemas &m conta ndo s6 seus
aspectos materiais e construtivos, mas, tambéntribsitas, significados e simbologias
que sao inerentes as obras de arte. Para tantprésicmdivel conhecer o seu contexto
historico, seja o contexto historico factual, sbeiaultural no qual a obra a ser restaurada
teve origem, seja o papel que ocupa dentro darlzigta arte.

O contexto histérico no qual a obra e o conserVeskiaurador se acham
inseridos, impdem-se como fator decisivo para qua intervencdo se dé. Isso porque €
esse contexto que ird determinar as decisfes qestaurador devera tomar no ato do
restauro. Isto se explica porque, tanto os prinsigi critérios de como intervir na obra a
ser restaurada, estabelecidos pelos 6rgdos corgmteuanto as técnicas propriamente
ditas do restauro, ou ainda as concepc¢des arsistieeentes a obra, sdo sempre o resultado
do modo como o homem compreende e interpreta meado.

O restaurador, ao empregar os procedimentos técmoorestauro, devera ter
sempre uma Vvisao retrospectiva (um conhecimentpadeado da obra, ou seja, do estilo
artistico a que ela pertence, dos materiais utitigadas técnicas nela empregadas, etc.) e
prospectiva (dos possiveis danos que a obra patlesa sofrer, dos novos usos que o
espaco no qual ela se acha inserida possa ocetwe), Esse carater retrospectivo e
prospectivo da visdo do restaurador sobre a oloeedhe permitira intervir sobre ela, no
presente, de forma adequada. Por sua vez, essdetipigdo € a mesma que o orienta na
percepcédo do carater artistico (estético) da obra.

Pois bem, o restaurador deve se manter sempreargpsaa, devendo dominar as
tecnologias disponiveis, contudo, para ele assirmaeter, devera continuamente estar
aberto para essa condicdo da obra de arte, poagueeavir sobre ela, devera nortear-se
pelas novas formas de interpreta-la e vivenciflaestaurador devera ser sempre um
interprete da sua época histérica e de toda aciradhistorica, técnica e artistica) da qual
essa mesma época € herdeira. Interpretacdo queesseneverte em novas técnicas para a
preservacgao da obra.
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ANEXO |
GLOSSARIO
MATERIAIS, TECNICAS E PRODUTOS PARA RESTAURACAO.

Acetato de polivinila (PVA) — Resina termoplastica polar. Em forma pura PVAné
sélido transparente, incolor, de estrutura cristali relativamente ramificada.
Comercialmente é apresentado em dispersdo aqugsasehta boa aderéncia, baixa
velocidade de “envelhecimento”, boa estabilidadezasolar e ao calor. Baixa resisténcia
mecanica, e pouca resisténcia & agua, aos acglbasés e as solugbes salinas. Torna-se
quebradica entre 10C e 15° C. Aplicacbes Adesivo, consolidante, pelicula de
revestimento e ligante em tintas a base de ageademacao de livros, emassamento de
camadas de camadas pictoricas perdidas. Soluddétadiem alcool e tolueno sdo usadas
para consolidar fragmentos de vidro; consolidagitégteis e muito utilizada misturada a
serragem para preenchimento de ocos. Pode seddaditdm agua (na razdo de 1:1)
acrescentando um umectante para diminuir a tengsofecial.

Acetona —Produto de toxidade moderada. Incompativel com nagexidantes e acidos.
Pode ser explosivo com hidrocarbonetos clorinadgicacdes: utilizada em misturas
para acelerar a secagem, como na aceleracdo daasr@mra a consolidagdo, como
solvente de produtos organicos e também como agintémpeza e eliminacdo de
residuos de consolidantes,

Aglutinante — Substancia transparente que tem a funcdo de distréd dispersar
homogeneamente os pigmentos na camada de tintamdiazom que a camada pictorica
seja aderida ao seu substrato materiais inertemc@s ou incolores. Aplicagdes:
geralmente é utilizado para a diluicdo de pigmeotdsridos em camadas de tintas.

Agua deionizada— Substancia quimicamente inerte e instavel, asdatsais minerais, que
sdo removidos por meio de materiais poliméricoara# ou artificiais, chamados zeolitos
ou resinas permutadoras de ions. A auséncia descagrmite maior estabilidade de
compostos contidos nos produtos preparados comagst Aplicacdes: funciona como
solvente de veiculos aquosos, gomas, colas, pasteieic. Utilizada também como
diluente para emulsées como na gema de ovos, parpgéio de EDTA, etc.

Alcool Etilico — A fomula do etanol é GJEH,OH. O etanol ou alcool etilico é um
solvente higroscopico de odor caracteristico. Aygio: E usado para limpeza de vernizes,

gomas, etc., como diluente para vernizes ou ativad@rocedimento de douramento.
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Alcool Isopropilico — E um solvente toxico que pode ser absorvidovésrala pele e é
altamente inflaméavel. Aplicacdes: € utilizado pa@ocao de vernizes, repinturas oleosas,
remocao de colas e repinturas polissarideas

Base de preparacdo -E constituida por umau mais camadas de pigmento e/ou carga
dispersa em cola protéica, aplicada sobre o eneoiam Os materiais mais comuns
utilizados como cargas séo: carbonato de calcifateude calcio, gesso ou caolinla
preparacao das camadas: (1) gesso grosso e a@ajrpa ou mais camadas, tem a funcéo
de limitar as imperfeicdes superficiais da madeiags como nos, rachaduras, etc.; (2)
gesso fino e cola utilizado uma ou mais camadatepoes ao gesso grosso, também é
conhecido como gesso sotille (Italia) e yeso mBsp#énha). O objetivo da aplicacdo do
gesso fino é produzir uma camada muito lisa queegosmente recebera o bolo arménio.
Bolo arménio —Constituido de caolim e o0xido de ferro, que égm@nto responsavel pela
variacdo da cor do bolo. Os componentes sélidobalio sdo grdos bastante pequenos
guando comparados com os graos do gesso grossgeassio fino. O Bolo arménio junto
com a cola animal serdo responsaveis pela aden@aceiplicacdo da folha de ouro, através
da reativacdo da cola, da mistura. O bolo é desrimportancia para o sucesso do
douramento, o tamanho reduzido dos graos faciltampactacdo e permite um perfeito
polimento da folha de ouro.

Carnacao - Pintura executada com o objetivo de simular aé&mda de pele, sendo
realizada nas maos, rosto, bracos, etc., utilizadasrepresentacdes escultéricas com a
intencdo de representar a figura humana.

Colas protéicas -Cola animal derivada do colageno, que pode sem¢racta em diversas
partes do animal, tais como pele, tecido muscuasos e cartilagem, utilizada nas
misturas com a funcéo de fixacdo dos pigmentos, etc

Dimetilformamida — E um liquido do grupo das amidas. Contato com dietrato de
carbono e outros compostos halogenados, particetdergquando em contato com ferro,
ou com oxidantes fortes pode causar incéndio eos&pk. Incompativel com “Alkyl
Aluminiums”. Gases e vapores toxicos, tais comoetilamina e monoxido de carbono
podem ser liberados em um incéndio envolvendo dfioretamida. Incompativel com
hidrocarbonetos clorinados e nitratos. AplicacGgsizado em geral para remogédo de
vernizes, resinas e repinturas oleosas.

Encolamento —Primeira camada aplicada sobre o suporte. Geréédnuemstituida de uma
cola protéica. O objetivo é impregnar o suportetaedo que o mesmo absorva o

aglutinante da camada de preparacéo. Ex: colaldee&oelho.
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Esgrafito — Consiste em remover com um bisturi ou estilete raack superior de tinta
(ttmpera) de forma a deixar a mostra a camadacarig geralmente o ouro (ou outra
folha metalica).

Estofamento — Representacdo do panejamento na imaginaria ou ra adb tallha
(escultura em relevo pleno) utilizando vérias téaside decoragdo: esgrafito, pastiglio,
puncao, pintura a pincel, além da utilizacdo densxs como colocacao de rendas, pedras,
etc. Pode ser executada sobre a camada de prapatasébre a folha metalica.

Hidréxido de aménio —O Hidroxido de Amoénio (NH40OH) € uma substancia déta
partir da reacdo entre amoénia anidra (NH3) e agi®), sob pressdo e temperatura
controladas. Gas incolor muito solGvel em agua.cagbes: E de grande utilidade na
restauracao para a retirada de repinturas e paxdsdimpeza..

Oleo (tinta) — S&o tintas que possuem O6leo como aglutinanteleo Batural tem
caracteristicas secativas. Sao obtidos a parienentes de plantas prensadas.

Ouro brunido — Superficie polida ap6s a douragéo.

Ouro mate — Superficie dourada, sem brilho.

Paral6ide B-72— Copolimero de etilmetacrilato e metilacrilatouta das resinas mais
estaveis para uso em conservacgdo. Muito utilizad@@ncentracdes de 5 a 15% em xilol
ou toluol. Aplicagbes: como verniz, consolidantee&ulo de retoque,

Pastiglio —Utilizacdo do relevo na formacdo de desenhos diecosa Técnica elaborada
apos a base de preparacao, com o nivelamento do fijles, esse mesmo gesso € aplicado
de forma mais liquida, com a finalidade de criaglevo.

Pigmentos — Particulas microscopicas insolliveis no veiculo efsgnte. Aplicacao:
utilizado na pigmentacdo de materiais dando a ecessaria ao trabalho.

Primal B 60 A — Emulséo termoplastica aquosa a base de acilxxelente durabilidade

e resisténcia aos alcalis. Resina de baixa visadsijdformando um filme transparente,
brilhante, similar ao Paraldide, tendo maior pessecular. Resiste bem nas aplicacfes
externas sem mostrar amarelecimento ou modificdedsua elasticidade durante anos. O
pH das emulsGes acrilicas Primal esta entre 9.0.5¢ jAmais se tornando &acido.
Aplicacbes: Como adesivo em reentelamento e refdasobordas (misturado a metil ou
etilcelulose); na fixagdo de camadas pictdéricagneccaglutinante de pigmento. Primal AC
33 e Primal 234 séo utilizados para as mesmasdatds e também como consolidantes
de madeira.

Puncéo —Técnica que consiste em imprimir, de forma a poessi 0 relevo ou a escultura

dourada e brunida. Este método provoca contrastesimo, realgando seu brilho e reduz a
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area de douramento plano. A impressdo de uma pumcétas vezes pode chegar ao
suporte da obra.

Rocallia ou rocaille (rocalha) -Decoracéao feira a base de motivos concheados.
Tempera —Tinta cujo aglutinante se encontra em meio aqulNss. técnicas antigas de
pintura o aglutinante geralmente utilizado é o cvéempera também pode ser produzida
com a cola protéica, como por exemplo: de cartitggmseina, etc.

Tolueno — Liquido muito inflaméavel e toxidade moderadadrddcarboneto aromatico.
Adotar precaucdes contra cargas eletrostaticasa@ooom oxidantes fortes pode causar
incéndios e explosdes. Pode haver liberagdo des gas@pores, tais como dioxido de
carbono, num incéndio. Benzeno pode estar comoantaminante no tolueno comercial.
Aplicacédo: utilizado puro ou em solucéo na rematgioepinturase vernizes.

Varsol — Liquido muito inflaméavel moderadamente toxicplidacio: E usado mais como
diluente de certas resinas, pinturas, vernizes raocaditivo na mistura com outros
solventes. Também é utilizado na remocdo de vernizeepinturas e na limpeza de
policromia.

Veladura — Camada de tinta semitransparente, onde estdo tesgréos coloridos,
opacos ou translicidos, que sado responsaveis palaz@ e por tons diferenciados no
aspecto da obra.

Verniz — Solucédo constituida de goma ou de reina, natwakiotética, diluida em
solvente, de cor homogénea em toda a sua extansd@ aplicada sobre uma superficie.
Utilizado para proteger a talha de madeira e owi@®entos.

Xileno — Liquido incolor einflaméavel, em temperaturas elevadas pode causalousiao
dos recipientes. Em contato com oxidantes fortede pcausar incéndio e explosao.
Vapores e gases toxicos, como monoxido de carimoaem ser liberados de incéndios
envolvendo xileno. Aplicacdo: pode ser usado puwroem solugdo na eliminacdo de

repinturas e vernizes, sendo diluente de resinbcacr

ELEMENTOS ARQUITETONICOS

Altar — Mesa consagrada para celebracédo da missa. Deéaigham, o conjunto formado
por altar e retabulo.

Altar-mor — Altar principal da igreja situado na Capela-mor.

Arco-cruzeiro — Ogiva, arco triunfal.

Capela-mor (capela principal)— Capela situada na cabeceira da nave de um a,igrej

onde se localiza o altar-mor.
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Capitel — Parte superior de colunas, pilastras ou baksjstmde assenta uma arquitrave
ou arco, formado geralmente pelo 4baco e coxim.

Coluna — Poste ou pilar composto por base (toro e plirfitste (liso ou ornamentado) e
capitel (com o feitio da Ordem a que pertence).

Colunas torsas ou pseudo-saloménicasColuna com fuste espiralado.

Cornija — Parte superior do entablamento (arquitrave, frisoraija).

Coroamento — Decoracdo que remata o topo de um edificio, rdevéio ou membro
arquiteténico. Todo o motivo ornamental que arrennat apice de um conjunto.
Ensambladura, ensamblagem ou ensamblamentoRrocesso de ligagcédo de estruturas ou
pecas em madeira, por meio de entalhe e malhete.

Fuste— Secéao de coluna compreendida entre a base e elcapit

Misula — Peca saliente num pé-direito, com maior avancamgmeoaltura, destinada a
sustentar um arco, escultura. Matulas. Tabela gatan assentada sob o pingador da
cornija das ordens dorica ou toscana.

Nave — Corpo da igreja reservado aos fiéis. Localizase geral entre o Portico e a
Capela-Mor.

Nicho — Abertura praticada em parede para conter estétohjetos.

Pilastras —Pilar quadrangular engastado na parede.

Pinaculo —Coroamento piramidal ou conico que remata um ctorteg arcobotante ou
muro.

Pulpito —Pequena tribuna elevada na igreja para a pregacgao.

Sacréario —Tabern4culo, pequeno cofre colocado sobre o atar guardar a custddia.



