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PREFACIO

A oportunidade para se estabelecer esta colaboragdo entre
investigadores do mundo da Arte e da Ciéncia, em estreita
articulacdo com um centro de investigacdo em ecologia,
surgiu muito naturalmente e de forma entusidstica. De uma
ideia que de inicio se revelava tentadora mas, quicd, irrealis-
ta ou desajustada aos objetivos de um museu, depressa se
configurou um propdsito exequivel e apelativo para todos os
intervenientes.

Recordo-me bem da timidez dos primeiros contactos e das
questdes que colocdvamos, no sentido de percebermos,
em conjunto, como poderfamos interagir e construir um
primeiro projeto de investigacdo que beneficiasse o Museu
e capacitasse a unidade de investigacdo. Estas dificuldades
iniciais depressa deram lugar ao deslumbramento e a ansia
de fazer mais. O gozo da descoberta transpunha a banca
do laboratdrio e ganhava expressao e forca na identificagao
de um pedago de madeira ou na capacidade de solucionar
0 enigma e reconstituir a peca de uma histéria que ficava,
agora, por reescrever.

E com entusiasmo acrescido que assisto a publicacio deste
livro que, de forma sumaria, incorpora uma parte relevan-
te do trabalho desenvolvido ao longo do projeto. Nele
se refletem bem o cardcter interdisciplinar do trabalho
desenvolvido e a mais-valia que tal composicao e autoria
mista podem representar, num dominio em que a Arte e a
Ciéncia se deixam descobrir e valorizar mutuamente.

Nao posso deixar de partilhar a minha surpresa quando
percebi que, em muitos museus nacionais, estardo pecas
cuja histdria estd por fazer ou por validar, bastando, para tal,
pequenos contributos. Fiquei fascinada quando percebi que
a simples identificacdo da drvore de onde se retirou a ma-
deira que serviu de matéria-prima para uma determinada
obra de arte poderia enriquecer a sua histdria ao revelar as
preferéncias de uma determinada escola por madeira local
ou importada, sendo também uma indicagao da riqueza
de quem encomendou a obra de arte. Esta percecdo da
importancia de um pequeno contributo da ciéncia para

construir a histdéria de uma obra de arte deixou-me sedu-
zida, mas também, inevitavelmente, determinada a fazer
mais, encontrando os caminhos de convergéncia entre o
mundo da ciéncia que desenvolvo e o mundo da arte que
aprecio e que sempre me transcende.

Helena Freitas, Bidloga,
Professora Catedrdtica da Universidade de Coimbra
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PEQUENA NOTA SOBRE A HISTORIA DESTE PROJETO

Os resultados e as reflexdes apresentados neste livro decor-
rem de um projeto de investigacdo financiado pela Fundacdo
para a Ciéncia e Tecnologia, intitulado "“Estudo das madeiras
da coleccdo do Museu Nacional de Arte Antiga — implica-
¢bes na conservacao e restauro’, ref? POCI/HEC/58684/200.
O projeto, desenvolvido ao longo de dois anos, teve inicio
em outubro de 2005 e foi oficialmente concluido no final de
setembro de 2007. Realizado em parceria institucional, en-
volveu o Centro de Ecologia Funcional do Departamento de
Ciéncias da Vida, da Universidade de Coimbra, o Museu Grao
Vasco, em Viseu, numa primeira fase, e o Museu Nacional de
Arte Antiga, em Lisboa. O percurso das coordenadoras e
signatdrias deste texto, Cristina Nabais e Dalila Rodrigues, res-
petivamente investigadora daquele centro e diretora destes
museus, foi determinante para a definicdo e o enquadramento
institucional do projeto — a mudanca da direcdo do Museu
Grao Vasco para o Museu Nacional de Arte Antiga esteve
efetivamente na origem do reenquadramento do projeto — e,
assim, para a redefinicdo do seu alcance investigativo e dos
resultados alcancados.

O estudo material de obras de arte, que se traduz no conhe-
cimento da sua matéria-prima e nas tecnologias dessa mate-
rialidade, € uma componente fundamental para todos os que
se dedicam ao fascinante universo da arte; é fundamental
para os que se dedicam a drdua tarefa da sua conservacao,

procurando minimizar os efeitos da passagem do tempo e dimi-
nuir a sua vulnerabilidade, e dos que se encarregam de interven-
coes de restauro, quando o estado conservativo assim o exige,
mas também dos que se ocupam do estudo e entendimento
das obras de arte na sua essencial dimensao estética e histdrica.
Partindo ambas desta premissa, definimos como objetivo cen-
tral do projeto a identificacdo das madeiras da totalidade das
coleces do Museu Grao Vasco, configurando-lhe uma muito
abrangente abordagem tipoldgica, cronoldgica e temdtica. A lo-
calizacdo geogréfica do museu, préxima de Coimbra, a relevan-
cia incontorndvel das cole¢bes e o seu ndmero relativamente
diminuto assim o permitiam. Todavia, o estudo iniciou-se pela
importante colegdo de escultura, de madeira, evidentemente,
acerca da qual pouco ou nada se sabia.

A proposta de projeto, conjunta, foi posteriormente apresen-
tada e financiada pela Fundagdo para a Ciéncia e a Tecnologia.
A recolha de amostragens iniciou-se pelas esculturas que se
encontravam nas reservas do Museu Grao Vasco, tendo tido
a conservadora e restauradora Elis Marcal, e a historiadora
de arte Maria Jodo Correia, um papel fundamental. Nao tinha
decorrido meio ano desde o inicio do projeto quando a mu-
danca de direcdo de museu, ja referida, ocorreu. A situacao
de uma das coordenadoras do projeto no exercicio do cargo
de diretora do Museu Nacional de Arte Antiga e as dificul-
dades surgidas no Museu Grao Vasco apds a sua partida



constituiram motivagdes incontorndveis para a transferéncia
deste projeto para aquele museu. Ora, dada a quantidade,
a qualidade e a complexidade da colecdo de escultura, acer-
ca de cuja materialidade hd muito a investigar, verificou-se a
necessidade de reanalisar o objeto de estudo e o dmbito do
projeto, que ficou necessariamente delimitado ao estudo das
madeiras desta extraordindria colecao.

Neste museu, foi novamente preciosa a colabora¢do da con-
servadora e restauradora Elis Marcal, da historiadora de arte
Maria Jodo Vilhena de Carvalho e da técnica Paula Aparicio,
na criteriosa selecdo das pecas a estudar e no processo de
levantamento das amostras. O estudo efetuado no Museu
Nacional de Arte Antiga permitiu analisar um conjunto mais
numeroso de amostras e com diferentes proveniéncias, dan-
do assim ao projeto, ainda que no ambito de uma colecdo
especifica, maior alcance a investigacdo proposta. E a histéria
algo acidentada deste projeto permitiu um estudo compara-
tivo da colecdo de escultura destes dois museus nacionais,
enriquecendo, no ambito de uma anadlise critica comparativa,
os resultados deste projeto de investigacdo.

Coordenadoras do projecto

Cristina Nabais, Bidloga
Dalila Rodrigues, Historiadora de Arte



No ambito do projeto de investigacdo financiado pela
Fundacdo para a Ciéncia e a Tecnologia sobre o «Estudo das
madeiras da colecao do Museu Nacional de Arte Antiga e do
Museu Grao Vasco — implicagdes na conservagao e restauro,
o objetivo central foi identificar as madeiras da colecdo de es-
cultura dos referidos museus, cujos resultados agora se publi-
cam. A intervencao de especialistas de vdrias dreas cientificas
contribuiu para a multiplicidade das reflexdes aqui apresenta-
das e para o significativo avanco no conhecimento da colecdo.
Isso salienta-se ndo sé ao nivel da identificacdo técnica e do
comportamento estético dos materiais, mas também no que
diz respeito a histdria das tecnologias da Escultura Portuguesa
em contexto alargado. Estes resultados podem também ser
entendiveis na histdria econdmica e social do Pais, estando
implicita a sua relagdo com o aproveitamento das manchas flo-
restais autdctones do territdrio portugués, ou com ciclos de
relacdes econdmicas e comerciais com territdrios europeus,
contribuindo assim para o conhecimento mais preciso da
geografia de producdo, esclarecendo-se duvidas sobre pecas
importadas ou de fabrico local.
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SUMARIO

No ambito do projeto de investigacdo financiado pela
Fundacdo para a Ciéncia e a Tecnologia sobre o «Estudo das
madeiras da colecdo do Museu Nacional de Arte Antiga e do
Museu Grao Vasco — implicagdes na conservacao e restau-
ro», o objetivo central foi identificar as madeiras da colegdo
de escultura dos referidos museus, cujos resultados agora se
publicam. A identificacdo, informacdo-base para o estudo das
op¢des materiais em termos econdmico-sociais, pldsticos e
estilisticos ao longo dos séculos e a definicdo de pardmetros
de conservagao preventiva totalmente adequados a realidade
material identificada sdao, em resumo, fruto do conhecimento
proporcionado pelo projeto, e irdo permitir realizar o traba-
lho museoldgico sobre estes objetos com maior qualidade e
mais profundidade.

No conjunto das pecas amostradas no Museu Nacional de
Arte Antiga (136 pecas) e no Museu Grao Vasco (46 pecas),
foram identificados, no total, I3 géneros. Pertencentes as
Resinosas, do grupo taxondmico das Gimnospérmicas, ou
plantas sem flor verdadeira, foram identificados o abeto,
o pinheiro, o teixo e o zimbro. Pertencentes as Folhosas,
do grupo taxondmico das Angiospérmicas, ou plantas
com flor verdadeira, foram identificados o amieiro, o car-
valho, o castanheiro, a cerejeira, o choupo, a faia, a maciei-
ra/pereira e o vidoeiro. No Museu Grao Vasco (MGV), 52%
das esculturas s3o de castanheiro, 16% de carvalho e 14%
de nogueira. Em relagdo ao Museu Nacional de Arte Antiga
(MNAA), 35% das esculturas s3o de pinheiro, 21% de cas-
tanheiro, 1% de carvalho e 10% de nogueira. Das madeiras
identificadas como pinheiro, mais de metade foram atribu-
idas a espécie Pinus sylvestris, conhecido como pinheiro-
-silvestre, casquinha ou pinho-de-Riga.

A maior parte das esculturas do MGV e do MNAA perten-
cem aos séculos XVII e XVIII. No MGV mantém-se, em am-
bos os séculos, a predominancia da madeira de castanheiro,
sendo a maior parte das esculturas provenientes de oficinas
da regido de Viseu. Notoriamente, nas esculturas do MGV ha
a utilizagdo da matéria-prima local, neste caso o castanheiro,

abundante no Norte e Centro de Portugal. Em relacdo as
esculturas do MNAA, no século XVII, 24% das esculturas
sdo da regido de Lisboa, 9% da regido de Braga, Coimbra,
Porto e Viana do Castelo, e 6% da regido de Viseu. As escul-
turas provenientes da regido de Lisboa sdo repartidas entre
o carvalho, o castanheiro, o amieiro e o teixo. Apesar do
reduzido ndmero de esculturas provenientes das regides de
Braga, Coimbra, Porto, Viana do Castelo e Viseu, salienta-se
o facto de a maior parte ser de castanheiro. No século XVIII,
77% das esculturas do MNAA sdo provenientes da regidao
de Lisboa, sendo a maior parte em pinheiro-silvestre, uma
espécie proveniente da Europa Central e da Europa de Leste.
Na histéria da floresta portuguesa ndo ha registo de grandes
manchas florestais de pinheiro-silvestre, ao contrdrio de
Espanha, que apresenta populacdes importantes na regiao
dos Pirenéus. Provavelmente, esta espécie de pinheiro chega
a Lisboa importada de outras regides da Europa. Reforca
esta ideia o facto de o pinheiro-silvestre também ser conhe-
cido como pinheiro-de-riga (Riga, capital da Letdnia).

As relacdes comerciais estabelecidas entre Portugal e a
Hansa, em especial até meados do século XV, ocorreram,
essencialmente, com as cidades do grupo oriental, Danzig,
Riga e Regal. Os hansedticos iam a Lisboa buscar vinho,
fruta e, essencialmente, sal. Os navios da Hansa chegavam
a Portugal carregados de cereais e de madeiras. Apesar
de rotas comerciais de madeira entre Portugal e o Norte
da Europa jd estarem estabelecidas ha muito tempo, apenas
se observou uma predominancia do pinheiro-silvestre (ou
pinho-de-riga), no século XVIII, nas esculturas analisadas
da colecio do MNAA. A madeira de pinheiro-silvestre era
altamente qualificada para marcenaria e ornatos (talha), por
ser uma madeira ao mesmo tempo resistente e maledvel,
apropriada para o detalhe e a complexidade do estilo Barroco
tardio do século XVIII. Além disso, na Ultima metade do sé-
culo XVIIl entraram no porto de Lisboa grandes quantidades
de madeira provenientes do Norte da Europa, entre as quais
o pinheiro-silvestre, para ser utilizada na reconstrucdo de



Lisboa apds o terramoto de | de novembro de |755. A ma-
deira constituiu o esqueleto-base da «gaiola pombalina», uma
construcdao antissismica. Esta entrada massiva de madeira
do Norte da Europa também pode ter contribuido para um
aumento da utilizacdo de pinheiro-silvestre em obras de arte
e, especialmente, em arte sacra, num momento dramdtico
da histdria de Lisboa que, para além de ter destruido muitos
dos locais de culto que foi necessario reconstruir, terd poten-
ciado a religiosidade e a devogao da sua populacgdo.

Os resultados da investigagdo que agora se apresentam sao
motivadores de reflexdao sobre a(s) técnica(s) escultdrica(s)
aplicada(s) da arte portuguesa desde o final da [dade Média
até aos finais do século XVIII, sobretudo porque permitem
apurar quanto resulta da relacdo entre a madeira escolhida
pelo escultor, as caracteristicas estéticas dessa esséncia
(cor, textura, porosidade, «desenho» dos anéis de cresci-
mento), as suas caracteristicas fisico-mecanicas (densidade,
humidade), a durabilidade natural, a facilidade/resisténcia ao
trabalho e os niveis de acabamento a que a espécie lenhosa
sujeita o artffice.

A intervencdo de especialistas de vdrias dreas cientificas
contribuiu para a multiplicidade das conclusdes que podem
tirar-se e para o significativo avanco no conhecimento da co-
lecdo. Isso salienta-se ndo sé ao nivel da identificacdo técnica
e do comportamento estético dos materiais, mas também
no que diz respeito a histéria das tecnologias da Escultura
Portuguesa em contexto alargado. Estes resultados podem
também ser entendiveis na histéria econdmica e social do
Pais, estando implicita a sua relagdo com o aproveitamento
das manchas florestais autéctones do territério portugués,
ou com ciclos de relagdes econdmicas e comerciais com ter-
ritérios europeus, contribuindo assim para o conhecimento
mais preciso da geografia de producdo, esclarecendo-se
dulvidas sobre pecas importadas ou de fabrico local, como
acontece, nomeadamente, nas esculturas luso-flamengas.



ARTE E CIENCIA — UMA PERSPETIVA ESTETICA,
HISTORICA E FILOSOFICA

«A beautiful theory killed by a nasty little fact.»
Thomas Henry Huxley (1825-1895), bidlogo

A frase de Thomas Huxley revela a importancia da dimensao
estética na formulacdo de teorias cientificas'. A procura de
uma nova estética sempre foi um motor criativo importante,
quer na arte, quer na ciéncia. Copérnico dizia que as rotas
dos planetas eram em elipse em vez de redondas, com base
em argumentos estéticos, e sé mais tarde se alicercou em
féormulas matemdticas. Visualizar sempre foi importante na
formulacdo de novas teorias ou inven¢des cientificas ou, pelo
menos, uma excelente forma de divulgar ciéncia'. Fazem par-
te da histdria da ciéncia imagens cldssicas como Arquimedes
(287 a.C.-212 a.C)) a sair da banheira e a correr nu pelas ruas
de Siracusa e a gritar Eureka quando descobriu um méto-
do para determinar o volume de objetos irregulares, ou a
macd a cair na cabeca de Isaac Newton (1643-1727) como
acontecimento indutor da formulacdo da teoria da gravidade
universal. Gutenberg (1398-1468) dizia que a ideia do pro-
cesso de impressdo o atingiu como um raio de luz enquanto
observava o funcionamento de uma prensa de vinho. Auguste
Lumiére (1862-1954) disse que inventou o sistema de imagens
em movimento enquanto observava a mae a utilizar uma
maquina de costura. Os blocos de notas do inventor Thomas
Edison (1847-1931) e do matemdtico Henri Poincaré (1854-
-1912), com a presenga de inUmeros esquemas e férmulas
matematicos, aproximam-nos do processo criativo destas
mentes inventivas. Einstein (1879-1955), o pai da férmula
mais popular da fisica (E=mc?), dizia que imagens latentes
estimularam a sua imaginacdo durante anos, antes de poder
tirar conclusdes dessas imagens, com a formulacdo da teoria
da relatividade'.

Curiosamente, alguns artistas colocam frequentemente a
disciplina e o método acima da estética. Johann Sebastian

Bach (1685-1750) considerava-se um artesdo, e a beleza
ndo parecia ser o Unico objetivo da sua musica, composta
por «matemdtica divina». William Turner (1775-1851), pin-
tor britanico, considerado um dos expoentes mdximos do
Romantismo, dedicava longas horas a preparar aulas sobre
perspetiva, introduzindo os seus alunos na geometria eucli-
diana. Seurat (1859-1891) achava que «ver poesia no que
eu faco... ndo, aplico o meu método e é tudox». O pintor
Matisse (1869-1954) dizia sobre a evolugdo dos seus qua-
dros que «Ha um momento em que cada parte encontra
a sua relagdo legitima e, a partir desse ponto, € impossivel
acrescentar uma Unica linha a imagem sem ter de comecar
uma nova pintura». Georges Braque (1882-1963) afirmava:
«Adoro a regra que corrige a emogao.

A histdria das ideias em arte e ciéncia evolui de uma for-
ma semelhante, com fases de acumulacdo, estagnacdo e
ruturas marcadas por descobertas geniais’. A arte e a ci-
éncia estdo interligadas, e a sua histdria reflete uma maior
compreensdo e integracdo da complexidade da mente
humana. O Renascimento é a época de fusdo, por exce-
léncia, da arte e da ciéncia, com artistas e cientistas na
mesma pessoa, de que Leonardo da Vinci (1452-1519) é o
exemplo paradigmdtico®. No entanto, a arte era mais va-
lorizada do que a ciéncia, considerada uma «arte menor.
Enquanto os artistas do Renascimento se podiam dar
ao luxo de «desafiar» papas, cientistas como Copérnico
(1473-1543) e Galileu (1564-1642) tinham de desenvolver
a sua investigacdo de forma «secreta» por ir contra deter-
minados dogmas da Igreja.

No infcio da idade do Racionalismo, tendo como marco
histérico a publicacdo da obra de Newton, Principia (1687),
a ciéncia passou a ser considerada como a Unica forma de
conhecimento capaz de revelar a verdade absoluta, rele-
gando a arte para o entretenimento e o valor estético. Ao



propor uma explicacao légica do mundo em oposicdo a uma
explicacdo espiritual, a ciéncia foi esbatendo dogmas religio-
sos. Isaac Newton, o autor da teoria da gravidade, tornou-se
famoso ainda em vida. No entanto, a maior parte dos cien-
tistas ird beneficiar de um estatuto oficial a partir do século
XIX. A palavra cientista surgiu na Gra-Bretanha, em 1863, e
foi construida segundo a mesma légica da palavra «artista»,
substituindo lentamente a designacdo tradicional de «filésofo
naturalista.

O desenvolvimento da arte moderna coincide com um
aumento do abstracionismo na ciéncia, especialmente na
Fisica®. No principio do século XX, enquanto Georges
Braque e Picasso materializavam o cubismo, Einstein for-
malizava a teoria da relatividade. A pintura cubista parecia
pressagiar a teoria da relatividade, cujo surgimento mais
tardio esteve, provavelmente, relacionado com a com-
plexidade da linguagem matemadtica necessdria para a sua
demonstracio cientifica. O inicio do século XX assistiu
também a um grande desenvolvimento da antropologia,
dando relevo a arte tribal. Picasso fez, alids, um paralelismo
entre a arte moderna e a arte tribal, uma «descobertay» do
infcio do século XX, compardvel a ligagao que houve entre
a arte do Renascimento e a da Antiguidade. O desenvolvi-
mento da Psicandlise também influenciou a arte moderna,
com o inconsciente materializado nas pinturas de Mark
Rothko (1903-1970).

Se a idade do Racionalismo levou a uma separagdo nitida
entre a arte e a ciéncia, a contemporaneidade reflete uma
nova ligacdo entre arte e ciéncia como atividades geradoras
de ideias e conhecimento, que se influenciam mutuamente.
Por exemplo, na arquitetura e nas artes de performance,
a ciéncia e a tecnologia funcionam muitas vezes como ca-
talisadores. No entanto, existem diferencas que separam o
que € a arte do que € a ciéncia. Enquanto o artista provoca
e mistura emocdes, o cientista tem de convencer. A cién-
cia tenta remover ambiguidades que a arte aceita como
uma experiéncia subjetiva inevitdvel'. No entanto, com
as teorias do caos e da incerteza a estabelecerem limites
inerentes ao conhecimento, a ciéncia também deixa de ser
sindnimo de procura da verdade absoluta.

A CIENCIA DA ARTE

A ciéncia desenvolveu determinados conceitos como a pers-
petiva linear ou a teoria das cores, que influenciaram o de-
senvolvimento das artes visuais®. O conceito de perspetiva
ja estava estabelecido na |dade Média, desenvolvido pelo
fildsofo islamico Alhazen (965-1040). A arquitetura jé tinha
as ferramentas matemdticas e geométricas da perspetiva,
aplicadas na construcdo de edificios. Nas pinturas de ar-
tistas italianos do século XIV, como Giotto (1266-1337),
Duccio (1255-1319) ou Pietro Lorenzetti (1280/85-1348), ja
se tem a nocdo de trés dimensdes, mas € a partir de Filippo
Brunelleschi (1377-1446), arquiteto e escultor italiano do sécu-
lo XV, que as regras da perspetiva linear sdo estabelecidas
para a pintura®. Masaccio (1401-1428) foi um dos primei-
ros artistas a aplicar as leis da perspetiva linear, como se
pode observar na pintura Trindade, na igreja da Santa Maria
Novella, em Florenca. Leon Battista Alberti (1404-1472),
humanista italiano, também escreveu um livro sobre a pers-
petiva linear, Della Pittura (1435), destacando a importancia
da construcdo geométrica do espaco como o requisito para
uma boa pintura. Piero della Francesca (1415-1492), pin-
tor e matemdtico italiano, escreveu a obra De Prospectiva
Pingendi (1474) sobre a geometria da luz. Os seus quadros
sugerem um trabalho meticuloso da projecao de formas
arquitetdnicas, como se pode observar numa das suas obras
mais conhecidas, A Flagelacdo de Cristo.

A ciéncia da cor, antes de Newton, era dominada pelo le-
gado aristotélico que dizia que a cor era uma propriedade
das superficies e do meio envolvente, e ndo uma sensacao
produzida no olho por certas caracteristicas transmitidas e
refletidas pela luz>. Aristételes (384 a.C.-322 a.C.) distinguia
sete cores bdsicas: branco, amarelo, vermelho, roxo, verde,
azul e preto. Outra ideia era que a cor resultava da mistura
de diferentes quantidades de branco e preto, levando a
formulacido das «escalas de cor». A ideia da escala de cores
claras para escuras, refletindo as diferentes misturas entre
branco e preto, foi ativamente promovida no Renascimento.
Girolamo Cardano (1501-1576) tentou determinar a razao
precisa de branco e preto para originar cada cor. Se o valor



de 100 € atribuido ao branco e 0 ao preto, a mistura de 50-
-50 seria o vermelho, o amarelo teria entre 65 e 78 de bran-
co, e o azul, 75 de preto. As primeiras tentativas de formular
a ciéncia da cor para a pintura foram efetuadas por Cennino
Cennini (1370-1440) e descritas no Il Libro dell’Arte.

Em 1704, Newton publica a obra Opticks, com as suas refle-
xdes sobre a cor. Enquanto as teorias anteriores se basea-
vam na modificacdo da luz branca para produzir cor, Newton
dizia que a luz branca tinha de ser dividida nas suas partes
constituintes para produzir cor. A luz deixou de ser uma
substancia simples, homogénea, que podia ser transformada
mecanicamente para produzir a cor, e passou a ser uma
mistura heterogénea de raios com propriedades diferentes®.
Alguns desses raios, tendo sido separados por um prisma,
ndo podiam ser divididos em unidades mais pequenas por
refracdo ou reflexdo. Estes raios, que ndo podem ser de-
compostos por mais tratamentos &ticos, sdo as sete cores
primarias de Newton: vermelho, laranja, amarelo, verde,
azul, indigo e violeta. No entanto, a teoria da cor de Newton
apresentava algumas dificuldades quando cruzada com as
praticas pictdricas. Uma das dificuldades tinha a ver com
o ndmero de cores primdrias. Newton, apesar de conside-
rar sete cores primdrias, também tinha consciéncia de que
a transicdo continua de cores no espetro natural indicava
uma infinidade de cores. Outra questdo tinha a ver com o
facto de, por exemplo, cores como o verde poderem surgir
como uma mistura de cores, assim como existir como cor
primdria no espetro. Tinha de se considerar que eram dois
fenédmenos fisicos diferentes cujo resultado visual era igual.
E dificil identificar a influéncia que a teoria da cor de Newton
teve nas técnicas pictdricas. Na obra Lettere sopra la Pittura
(1764), o conde Francesco Algarotti (1712-1764) dizia que,
apesar de os pintores terem um conhecimento e um domi-
nio empirico das cores, deviam conhecer os principios fisicos
da cor. No entanto, ndo tinha conselhos, ou receitas, para um
pintor integrar as teorias de Newton na prética da pintura.
Essa integracao ocorreu através das sucessivas adaptagdes da
roda de cores de Newton, dando origem aos atuais catdlogos
de cores. O quimico Michel-Eugéne Chevreul (1786-1889),
responsdvel pela seccao de corantes da fdbrica de tecidos

Gobelins, classificou mais de 15.000 cores e prop0s escalas
para as codificar. O pintor Camille Pissarro (1830-1903) dizia:
«Os neoimpressionistas deviam procurar uma sintese mo-
derna de métodos baseada na ciéncia, na teoria das cores de
Chevreul e nas experiéncias do fisico Maxwell.»

A CIENCIA COMO ARTE

A ciéncia também produz, direta ou indiretamente, autén-
ticas obras de arte. A ilustracdo foi e continua a ser extre-
mamente importante para a ciéncia como forma de registo
do conhecimento, mas também constitui uma forma de ex-
pressao artistica. As novas formas gréficas do Renascimento
foram desenvolvidas por artistas como Leonardo da Vinci e
Albrecht Durer (1471-1528). Andreas Vesalius (1514-1564),
médico belga e considerado o pai da anatomia, publicou, em
1543, a obra De Humani Corporis Fabrica, com magnificas re-
presentacées do corpo humano que, para além do seu cardc-
ter pedagdgico, podem ser classificadas como obras de arte®.
A pintora alema Maria Sibylla Merian (1647-1717), especialista
na ilustracdo de plantas e insetos, foi pioneira na representa-
¢do «ecoldgicay» dos ciclos de vida dos insetos®. Na sua obra
De Metamorphosibus Insectorum Surinamensium (1714), os ovos,
as larvas, as crisdlidas e os insetos adultos sdao representados
em conjunto sobre a planta onde a lagarta se alimenta. O seu
objetivo ndo era a descricdo anatémica e taxondmica, mas
levar-nos numa viagem visual da transformacao dos insetos.
Na fisica e na matemdtica, a estética também é importante.
Richard Feynman (1918-1988), fisico especialista em me-
canica quantica, nao percebia por que € que 0s processos
fisicos podiam ser formulados com expressdes matemati-
cas, mas a sua representacdo visual era dificil ou impossivel.
Contrariando essa dificuldade, publicou, em 1949, o que
ficou conhecido como os «Diagramas de Feynman», que
demonstram visualmente o processo de troca de eletrdes
por fotdes no espaco e no tempo®.

O artista italiano Mario Merz (1925-2003) queria converter
uma galeria de arte num laboratério experimental de intera-
cdo visual e intelectual. Uma das suas «obsessdesy intelectuais
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foram as séries de Fibonacci, matemadtico italiano do século
XllIl, em que o resultado de uma adigdo € adicionado ao nu-
mero anterior dessa adicdo, ou seja, comecando em I: [, I, 2,
3,58, 13,21, 34...As séries de mesas e igloos de Mario Merz
pretendem representar as séries de Fibonacci®.

Podemos ndo ser bioquimicos, mas reconhecemos a estru-
tura do ADN, a prima donna dos modelos moleculares que
foram desenvolvidos do ponto de vista grafico por ilustra-
dores nos anos 50 e 60 do século XX. Um dos primeiros
ilustradores cientificos foi Irving Geis (1908-1997), que es-
tudou arquitetura, arte e design e se tornou um ilustrador
de ciéncia na revista Scientific American. Em dezembro de
1961, o bioquimico John Kendrew (1917-1997) publicou um
artigo sobre a estrutura tridimensional de uma proteina, e
Geis fez o retrato dessa proteina.

Os avangos da ciéncia na drea da biologia, especialmente na
drea da genética, catapultaram a arte para outras fronteiras,
para novos conceitos, como a bioarte. Na Universidade
de Western Australia, criou-se o laboratdrio artistico
SymbioticA — Centre of Excellence in Biological Arts’, onde
os artistas podem aprender técnicas de cultura de tecidos,
biologia molecular;, genética, neurofisiologia, para aplicar em
projetos de bioarte. Arte com tecidos vivos, bracos robdti-
cos comandados por impulsos elétricos de células nervosas,
a arte transgénica de Eduardo Kac (1962-) que causou polé-
mica com a exibicado de um coelho fluorescente, a arte como
provocadora da bioética.

A tecnologia digital abriu um novo mundo para as artes.
Em 1979, em Linz, na Austria, surgiu a Fundacdo Ars Electronica®,
que explora as possibilidades artisticas e as consequén-
cias sociais da tecnologia digital. A Fundacién Telefdnica,
em Espanha, promove um concurso internacional de Arte
e Vida Artificial — VIDA’. Neste concurso, surgiram pro-
jetos como «Mission eternity sarcophagous» dos artistas
etoy.CORPORATION (Suica)®. E um sepulcro mével que
contém retratos interativos de pessoas que desejam que as
suas memorias sejam conservadas digitalmente. Este projeto
constitui, por um lado, uma aproximacao do desejo de o
ser humano sobreviver de alguma forma depois da morte e,
por outro, € um trabalho irénico sobre a criacdo de fantasias

de ficcdo cientifica para concretizar esse desejo. O projeto
NoArk', dos artistas Catts e Zurr (Austrdlia), € uma espécie
de Arca de Noé contemporanea. NoArk € uma vitrina trans-
parente que faz lembrar os «gabinetes de curiosidades» do
Renascimento. Esta vitrina contém um biorreator que mantém
viva a biomassa que resulta de uma compilagdo de animais
mortos e preservados, onde a célula é a unidade bdsica com
capacidade de auto-organizacao. Devido a sua origem, em
amostras de tecidos de organismos distintos, este ser quimé-
rico faz parte das coisas vivas. No entanto, é érfdo, ndo tem
parentesco nem afinidades e estd abandonado pelo sistema de
classificacdo de Lineu que se baseia na coeréncia organica.
Nas Ultimas décadas, as fronteiras entre arte e ciéncia
esbateram-se, uma espécie de Renascimento pds-moderno.
Uma época onde, muitas vezes, a ficcdo ndo consegue acom-
panhar a ciéncia. Uma época onde a individualidade € levada
ao extremo, onde existem quase tantos estilos como cria-
dores, e, no entanto, nunca foi tdo dificil inovar. Uma época
presa ao eterno retorno do Pds-Modernismo.

A CIENCIA NO MUSEU

«Os mseus sdo casas que apenas hospedam pensamentos.»
Marcel Proust (1871-1922), escritor

Os museus sdo auténticos repositérios de conhecimento,
laboratdrios de ensino e locais privilegiados para desenvolver
a ligagdo entre arte e ciéncia. Através da colaboracdo entre
o Instituto dos Museus e da Conservacdo e a Universidade
de Coimbra, surgiu um projeto de investigagdo financiado
pela Fundagdo para a Ciéncia e a Tecnologia para a identifi-
cacdo das madeiras da colecao de arte sacra do Museu Grao
Vasco e do Museu Nacional de Arte Antiga.

A arte sacra € uma arte de encomenda, destinada ao culto
religioso e, por isso, a temdtica estd condicionada, mas nao
a margem criativa. As vdrias oficinas criavam o seu proprio
estilo, e alguns artistas colocavam o seu nome «escondido
na parte posterior das esculturas, reveladora da procura de
uma marca de individualidade. No espaco profano, a arte



provoca, como o urinol exposto como objeto de arte por
Marcel Duchamp (1887-1968), no espaco sagrado a arte en-
quadra a religiosidade. No entanto, na arte religiosa também
houve provocadores como Caravaggio (1571-1610), que utili-
zava rostos comuns para representar personagens sagradas,
ou Bernini (1598-1680), que criou esculturas religiosas com
laivos de erotismo.

No ambito do projeto de investigacao referido, a arte sacra
foi ao laboratdrio sob a forma de pequenos fragmentos de
madeira e revelou florestas antigas, o comércio europeu de
madeiras e ligagdes com o terramoto de Lisboa. Este pro-
jeto também constituiu uma experiéncia estética e ascética,
animado posteriormente com a leitura da obra Legendi di
Sancti Vulgari Storiado'?, de Santiago de Voragine, uma obra
do século XlII que descreve a vida e o sofrimento dos santos.
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ANATOMIA DA MADEIRA:
A CHAVE PARA A IDENTIFICACAO

OS GRANDES GRUPOS DE ARVORES: BREVE INTRODUCAO
TAXONOMICA

As plantas estdo divididas em dois grandes grupos: as plantas
sem sementes, onde se incluem os musgos, liquenes e fetos, e as
plantas com sementes, onde se incluem as chamadas plantas su-
periores vasculares porgue apresentam um sistema de transpor-
te de dgua mais complexo. No grupo das plantas com sementes,
distinguem-se as plantas que carecem de flores verdadeiras e
tém as sementes sem protecdo, designadas por Gimnospérmicas,
e as plantas com flores verdadeiras e as sementes encerradas no
interior do ovario, conhecidas por Angiospérmicas.

As Gimnospérmicas sdo plantas lenhosas caracterizadas, gene-
ricamente, por terem folhas em forma de agulha (por exem-
plo, os pinheiros) ou escamas (por exemplo, os cedros) e,
normalmente, sdo perenes, ou seja, nao perdem as folhas
durante o inverno. Nas Gimnospérmicas existem varias clas-
ses, entre as quais as Coniferopsida ou Pinatae, designadas por
Coniferas ou, vulgarmente, por Resinosas. E a classe mais
importante das Gimnospérmicas e inclui, por exemplo, as
arvores mais altas da Terra, as sequoias, que podem atingir
100 metros de altura, e as drvores mais velhas, a espécie Pinus
longaeva D. K. Bailey, que pode atingir 4000 anos de idade.
A madeira das Coniferas é macia e facil de trabalhar, sendo uti-
lizada em vdrias aplicagdes, desde o mobilidrio a pasta de papel.
As Angiospérmicas sao mais recentes do ponto de vista
evolutivo e constituem um grupo mais numeroso, com cer-
ca de 35.0000 espécies descritas. As Angiospérmicas es-
tdo divididas em dois grandes grupos: as Monocotileddneas
e as Dicotileddneas. Entre outras distingdes morfoldgicas,
a mais simples € o ndmero de cotilédones, as primeiras estru-
turas que emergem da semente com capacidade fotossintéti-
ca. As Dicotileddéneas incluem vdrias espécies de arvores (por
exemplo, carvalhos, faias, nogueiras, tilias, etc.) designadas,

genericamente, por Folhosas. A madeira das Folhosas é mais
densa e dura do que a das Coniferas, sendo aplicada em cons-
trucdo e mobilidrio.

A MADEIRA A OLHO NU

A identificacdo da drvore a partir da madeira faz-se através da
observacdo da sua anatomia. A presenca ou auséncia de de-
terminadas estruturas anatémicas vao separando os diferen-
tes grupos de drvores. A observacdo da anatomia da madeira
permite apenas, na maior parte dos casos, a identificacdo até
ao género (Um agrupamento de vdrias espécies). Por exemplo,
as espécies do género Quercus (carvalhos) ndao se conseguem
distinguir do ponto de vista anatémico. Apresentamos de se-
guida alguns conceitos bdsicos sobre a estrutura anatdmica
da madeira utilizados na identificacdo de drvores das florestas
europeias do grupo das Resinosas e das Folhosas'?3*>678,

Em corte transversal, o tronco de uma drvore apresenta, do
exterior para o interior; a casca, o floema, o cdmbio vascular
secunddrio e o xilema, vulgarmente conhecido por madeira.
A casca resulta da morte dos tecidos do floema e tem um
papel de isolamento térmico e de protecdo do tronco contra
os herbivoros. O floema é um tecido vivo que € responsavel
pela circulagdo dos compostos nutritivos (por exemplo, os
aclcares produzidos nas folhas) para os vdrios tecidos vivos
da planta. O cdmbio vascular secunddrio € uma camada de
células entre o floema e o xilema, responsdvel pelo engros-
samento do tronco das drvores. E um tecido meristemético,
ou seja, ndo perde a capacidade de se dividir, e todos os anos
adiciona células ao floema e ao xilema. O volume de floema
presente nas drvores nunca atinge o volume de xilema por-
que, quando as células de floema morrem, «transformam-se»
em casca, e esta vai sendo perdida pela drvore. Basta ver
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como é facil retirar pedacos da casca de um pinheiro. As célu-
las do cambio vascular que vao formar o xilema passam por
um processo metabdlico designado por morte celular pro-
gramada. O xilema é entdo constituido, maioritariamente,
por células mortas que, para além de ter um papel estrutural
importante, também € responsavel pelo transporte de dgua
das rafzes até ao topo das drvores, «puxada» pela transpira-
¢do que ocorre nas folhas.

Uma das marcas visuais da madeira (ou xilema) € a presenca
dos anéis de crescimento, resultantes da atividade sazonal do
cambio vascular. Durante o inverno, o cambio vascular estd
em hibernacdo e, no inicio da primavera, quando as condi¢cdes
de temperatura e precipitacdo sao ideais para o metabolismo
celular; o cdmbio vascular comeca a dividir-se, acrescentando
células ao floema e ao xilema. As células do xilema produ-
zidas durante a primavera apresentam um didametro maior,
para permitir a passagem de mais dgua das raizes para a parte
aérea. Quando o verdo se comeca a aproximar, as reservas
de dgua sdo menores e comegcam a surgir células de xilema
de didmetro mais pequeno. Ainda ha atividade metabdlica,
mas a arvore comega a ter um «comportamento» mais de-
fensivo em relacdo ao transporte de dgua. Numa situagdo
de menor disponibilidade de dgua, as células do xilema com
um didmetro menor reduzem o risco de entrada de ar no
xilema, evitando desta forma a interrupcao do transporte de
dgua. O conjunto de células de maior didmetro (visualmente
mais claras) e de menor didmetro (visualmente mais escuras)
representa um ano de crescimento. Nos climas temperados,
com um inverno bem demarcado, as drvores formam um
anel por ano, o que permite fazer uma estimativa da idade de
uma drvore contando os anéis de crescimento.

Com a observagcdao macroscédpica da madeira, podemos
separar as Resinosas das Folhosas: a madeira das Resinosas
apresenta um aspeto homogéneo, enquanto a das Folhosas
tem um aspeto heterogéneo (Figura I). Os aspetos ho-
mogéneo e heterogéneo estdo relacionados com a constitui-
¢do anatdmica diferente, como vamos explicar mais abaixo.
Quando a madeira foi cortada hd pouco tempo, determina-
das propriedades como a cor, o brilho, o odor e o peso tam-
bém podem ajudar na sua identificacdo. No entanto, essas

propriedades s3o alteradas em madeira fdssil, histérica ou
carbonizada, ndo podendo ser utilizadas na sua identificacdo.

A MADEIRA AO MICROSCOPIO

As células da madeira estdo organizadas em dois eixos prin-
cipais: axial, ou vertical, e radial, ou horizontal. A madeira das
Resinosas é mais simples do ponto de vista estrutural, sendo
o sistema axial constituido, quase exclusivamente, por células
designadas por traqueidos e daf o seu aspeto homogéneo.
Os traqueidos t&m uma dupla funcdo: transporte de dgua
e estrutural. Nas Folhosas, o sistema axial apresenta varios
tipos de células, dando um aspecto heterogéneo a madeira:
traquefdos (uma heranca das Resinosas), vasos, fibras e pa-
rénquima axial. Os vasos apresentam um didmetro superior
aos traqueidos e sdo células apenas dedicadas ao transporte
de dgua, enquanto as fibras tém apenas um papel estrutural.
O sistema radial das Resinosas e das Folhosas é composto,
predominantemente, por células vivas designadas por células
de parénquima, que funcionam como células de reserva de
nutrientes e dgua.

Algumas estruturas anatdmicas apenas sao observadas em
determinado plano de corte. Por isso, a observacdo anato-
mica deve ser efetuada em trés planos distintos: transversal,
tangencial e radial (Figura 2).

IDENTIFICACAO DAS RESINOSAS

Para a identificacdo das Resinosas, observam-se as seguintes
estruturas anatdmicas: canais de resina, perfuracdes aure-
oladas e estrutura das paredes dos traqueidos e dos raios
medulares.

Os canais de resina sao canais intercelulares observados
em corte transversal, e a sua presenca ou auséncia, nime-
ro e caracteristicas (como, por exemplo, se sao rodeados
por células com paredes grossas ou finas) sdao importan-
tes na determinacdo do género de algumas Resinosas. Por
exemplo, a presenca de canais de resina grandes rodeados



por paredes finas é caracteristica da espécie Pinus sylvestris
L. (pinheiro-silvestre). A espécie Picea abies (L.) H. Karst.
(espruce-europeu) apresenta canais de resina mais peque-
nos e rodeados de paredes grossas (Figura 3).

As perfuracdes aureoladas sao «furos» presentes nas pare-
des dos traqueidos e tém um papel importante no trans-
porte de dgua nas Resinosas. As perfuracdes aureoladas sdo
estruturas observadas em corte radial e podem apresentar
varios tamanhos. Por exemplo, o pinheiro-silvestre apresen-
ta perfuracdes muito grandes; a espécie Taxus baccata L.
(teixo) apresenta perfuracdes maiores do que a espessura
da margem (Figura 4).

O corte radial pode revelar a presenca de traquefdos nos
raios medulares. Os raios medulares sdo constituidos por
células de parénquima que atravessam radialmente a ma-
deira. Por exemplo, a espécie Abies alba Mill. (abeto-branco)
nao apresenta traqueidos nos raios medulares, enquanto
o espruce-europeu os apresenta (Figura 5). Em corte tan-
gencial, podem observar-se espessamentos da parede dos
traqueidos. Por exemplo, o teixo apresenta espessamentos
helicoides nas paredes dos traqueidos (Figura 6).

A caracterizacdo anatémica dos raios medulares também
pode diferenciar algumas espécies. O teixo apresenta raios
medulares com as paredes tangenciais muito finas (Figura 7).
A espécie Juniperus communis L. (zimbro-comum) apresenta
as paredes tangenciais dos raios medulares com nddulos
(Figura 7).

IDENTIFICAGAO DAS FOLHOSAS

As Folhosas tém uma estrutura anatdmica mais complexa e
é preciso ter em conta mais detalhes anatémicos, dos quais
destacamos alguns dos mais importantes. Na anatomia da
madeira das Folhosas, é importante caracterizar a distribui-
¢do e o tamanho dos vasos, as placas de perfuracdo dos va-
SOs, a presenca, ou auséncia, de tiloses e os raios medulares.
Em corte transversal, tendo em conta apenas a distribuicdo e
a dimensdo dos vasos (ou poros) ao longo do anel de cresci-
mento, podemos distinguir: poros em anel, em que os vasos de

maior calibre estdo localizados no inicio do anel de crescimento
(Fraxinus excelsior L. — freixo); poros semidifusos, em que o ca-
libre dos vasos vai diminuindo gradualmente no fim do anel de
crescimento (Fagus sylvatica L. — faia); e poros difusos, em que
o calibre dos vasos se mantém semelhante ao longo do anel
de crescimento (Acer pseudoplatanus L. — falso-pldtano) (Figura
8). Os poros podem apresentar-se isolados (género Sorbus —
serveira) ou em grupos (Prunus avium L. — cerejeira) (Figura 9),
e organizados ao longo dos raios medulares (Corylus avellana L.
— aveleira), em forma de «chama» (Quercus robur L. — carvalho-
-roble), obliquos (Rhamnus cathartica L. — espinheiro-cerval)
ou tangenciais (género Ulmus — ulmeiro) (Figura 10). Outra
caracteristica importante € o tamanho dos poros que podem
ser grandes (entre 70-180 uM de didmetro; Juglans regia L.
— nogueira) ou muito pequenos (20-30 pM de didmetro;
Buxus sempervirens L. — buxo).

Em corte radial ou tangencial, é possivel observar a placa de
perfuracdo dos vasos, ou seja, a estrutura que liga dois vasos
contiguos. A placa de perfuracdo pode ser simples (Acer
pseudoplatanus L. — falso-pldtano), ou escalariforme (Alnus
glutinosa (L.) Gaertn. —amieiro) (Figura 11).

As tiloses resultam do crescimento de células do parénquima
para dentro dos vasos, e a sua presenca pode ajudar na iden-
tificacdo de algumas espécies como a Robinia pseudoacacia L.
(falsa-acdcia) (Figura 12).

A observacao dos raios medulares em corte tangencial per-
mite a distincdo de raios homogéneos (Populus tremula L.
— choupo), ou seja, as células apresentam todas a mesma
forma, ou heterogéneos (Salix alba L. — salgueiro), quando
as células dos extremos e do meio dos raios medulares
apresentam uma forma diferente (Figura 13). Os raios me-
dulares também podem ser unisseriados (Populus tremula L.),
bi- ou trisseriados (Acer pseudoplatanus L.) ou multisseriados
(Quercus robur L. — carvalho-roble) (Figura 14).
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Figura |. Observagao macroscopica da
madeira em corte transversal das
Resinosas com aspeto homogéneo
(a) e das Folhosas com aspecto
heterogéneo (b). Fonte da imagem:
http://www.woodanatomy.ch

Figura 2. Representagio esquematica da
madeira de Resinosas (a) e Folhosas
(b) em trés planos de corte diferen-
tes: transversal, radial e tangencial.



Figura 3. Observagao microscopica em
corte transversal de dois tipos de
canais resiniferos (setas): (a) Canal
resinifero grande rodeado por

paredes finas (Pinus sylvestris L.); (b)
Canal resinifero pequeno rodeado

) 1
Qe

de paredes espessas (Picea abies
L.) H. Karst. Fonte da imagem:
http://www.woodanatomy.ch
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Figura 4. Observagao microscopica
em corte radial de dois tipos
de perfuragdes aureoladas (se-
tas): (a) Perfuragdes aureoladas
grandes (Pinus sylvestris L.); (b)
Perfuracées aureoladas maio-
res do que a espessura da mar-
gem (Taxus baccata L.). Fonte
da imagem: http://www.wood-
anatomy.ch

Figura 5. Observacao microscopica em
corte radial de traqueidos nos
raios medulares: (a) Auséncia de
traqueidos nos raios medulares
(Abies alba Mill.); (b) Presenga de
traqueidos nos raios medulares
(Picea abies (L.) H. Karst. Fonte
da imagem: http://www.wood-
anatomy.ch




-
1mm

Figura 6. Observagao microscopica em corte radial do espessamento helicoidal das paredes dos
traqueidos de Taxus baccata L. Fonte da imagem: http://www.woodanatomy.ch

Figura 7. Observagao microscopica em corte radial dos raios medulares: (a) Raios medulares com

paredes tangenciais muito finas (Taxus baccata L.); (b) Raios medulares com paredes tangenciais
com nodulos (Juniperus communis L.). Fonte da imagem: http://www.woodanatomy.ch
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Figura 13. Observagao microscopica em corte radial de raios homogéneos (a — Populus tremula L.) e hete-
rogéneos (Salix alba L.). Fonte da imagem: http://www.woodanatomy.ch

1 mm

Figura 14. Observagao microscépica em corte tangencial de raios medulares unisseriados (a — Populus
tremula L.), bi- ou trisseriados (b - Acer pseudoplatanus L.) e plurisseriados (c — Quercus robur L.).
Fonte da imagem: http://www.woodanatomy.ch



IDENTIFICACAO DAS MADEIRAS:
IMPLICACOES NO INVENTARIO MUSEOLOGICO
E NA CONSERVACAO E RESTAURO

A RECOLHA DE AMOSTRAS DE MADEIRA DE OBRAS DE ARTE

No ambito da conservacdao do patrimdnio cultural, inserem-
-se varias disciplinas de estudo que nos permitem abordar os
bens culturais de uma forma cada vez mais rigorosa e pro-
funda. O estudo analitico da materialidade das obras é uma
dessas dreas, que deve ser realizado em colaboragao com
outras dreas da ciéncia. O presente caso de identificacdo de
madeiras de determinado nucleo de bens patrimoniais € um
bom exemplo desta abordagem, que permitiu um encontro
entre a ciéncia e a arte, com um objetivo comum: enriquecer
e elucidar o nosso conhecimento sobre os bens que prote-
gemos e que sao para fruicdo de todos.

Este estudo abordou um nicleo de esculturas pertencentes
a dois museus, o Museu Nacional de Arte Antiga (MNAA)
e o Museu Grao Vasco (MGV), proporcionando-nos uma
visdo mais precisa do tipo de madeiras presentes nestas
cole¢des museoldgicas. Mas, para que este estudo se rea-
lizasse, a equipa defrontou-se com a questdo incontorndvel
dos principios de ética de intervencdo em bens patrimoniais.
Por principio, qualquer interven¢ao num bem patrimonial nao
deve obliterar ou adulterar a integridade material, histdrica,
artistica, formal e funcional da obra em questdo. No estudo
laboratorial de obras de arte, existem inUmeras técnicas de
identificacdo de materiais que ndo necessitam de uma acao
intrusiva na obra, mas o caso especifico de identificacdo
da madeira beneficia de uma abordagem intrusiva, permi-
tindo que a sua identificagdo se confirme, no melhor dos
casos, ou mesmo a determine por completo, visto que uma
observacdo macroscépica pode apenas proporcionar uma
informacdo limitada. Em rigor, uma amostragem de material
de suporte € uma acdo invasiva e irreversivel de adulteracio
material e formal da obra. Assim, a recolha de amostras

em bens patrimoniais deve ser cuidadosamente planeada,
executada e adequadamente justificada pela relevancia
da informacdo a recolher no aprofundamento do estudo
desses mesmos bens patrimoniais. Neste sentido, a equipa
de recolha de amostras era constituida por dois bidlogos
do Centro de Ecologia Funcional do Departamento de
Ciéncias da Vida da Universidade de Coimbra e um técnico
de Conservacido e Restauro de Escultura em funcdes nos
referidos museus. O trabalho em parceria destes técnicos,
atuando de acordo com uma metodologia criteriosa, per-
mitiu, caso a caso, decidir onde e como recolher a amostra
adequada para servir os propdsitos principais deste estudo,
preservar e conhecer.

Previamente a recolha de amostras, foram definidos os
nucleos onde se procederia a identificagio da madeira.
Pretendia-se que fossem representativos da colecdo de am-
bos os museus e promovessem uma utilizacdo mais avancada
dos dados, intercetando a informacdo obtida pelo presente
estudo com informacdo histdrica e artistica conhecida de cada
uma das esculturas. Para ambos os museus, foram definidos
dois grupos distintos de esculturas selecionadas, as pecas
em exposicao e um grupo de pecas em reserva. No MGV,
a amostragem so foi realizada nas pecas em reserva e, no
MNAA, o processo iniciou-se nas pecas em exposicao e, de-
pois, Nas pegas em reserva.

O processo de amostragem foi tragado em trés momentos
distintos, mantendo o objetivo primordial da conservacao
das pecas, assim como a manutenc¢do do funcionamento nor-
mal destes espacos museoldgicos. Deste modo, o processo
definiu-se pela preparacdo do local de trabalho, materiais e
escultura para amostragem, seguido da recolha de amostra
e, por fim, do registo e acondicionamento da amostra para
posterior andlise em laboratdrio.
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PREPARAGCAO DO LOCAL DE TRABALHO

O facto de o estudo incidir em pecas presentes na exposi-
cdo do MNAA e em pecas acondicionadas em reserva do
MNAA e do MGV revelou ser necessario preparar um local
de trabalho adequado. E preciso relembrar que nem todas
as esculturas estdo acessiveis a0 manuseio em iguais circuns-
tancias, seja pela sua dimensdo, local de exposicao ou forma
de acondicionamento em reserva, seja por se encontrarem
em vdrias zonas dos espacos dos museus com acessibilidades
muito diferentes.

Com o intuito de minimizar o manuseio e a deslocacdo das pe-
cas, como principio de conservacao preventiva, assim como
interferir o menos possivel com o normal funcionamento
dos museus, decidiu-se executar a recolha das amostras no
local em que as pecas se encontravam, fosse em exposicao,
ou em reserva. No caso das pecas em exposicao, isto obri-
gou a montagem da mesa de trabalho nas diferentes dreas
de exposicao do MNAA, de acordo com os hordrios em que
este se encontrava fechado ao publico. No caso das pecas
em reserva, implicava que a equipa circulasse pelas dreas de
reserva com autorizagdo de acesso e com os equipamentos
necessdrios para a recolha de amostras, sem descurar a
seguranca das colecOes e as respetivas estruturas de acondi-
cionamento em reserva.

Nos dois casos, os materiais e equipamentos usados eram
constituidos por uma mesa segura de facil montagem e trans-
porte para a colocacdo das pecas, revestida com material de
protecdo (Cell-Air); almofadas de protecdo e ajuste de posi-
cao da peca durante a recolha (ex. pedacos de Cell-Air dobra-
dos, pedacos de espuma de polietileno); iluminacao pontual
de fécil ajuste e direcdo, como sejam um pequeno candeeiro
ou mesmo uma lanterna; um martelo e pequeno formao com
uma lamina de | cm de largura, pingas de diferentes tamanhos
e bisturi.

Apds a montagem dos equipamentos na proximidade da es-
cultura, procedia-se a primeira observacao da peca no sentido
de identificar o melhor local de amostragem e a necessidade,
ou nao, de remové-la do local de exposicdo, para proceder
a recolha da amostra. Por vezes, a amostra era recolhida com

a peca no seu local, fosse porque as suas dimensdes ndo permi-
tiam a sua deslocacado, ou fosse mesmo porque a sua localizagdo
facilitava a recolha. Todas as aces de manuseio e transporte de
pecas do seu local de exposicdo ou acondicionamento foram
realizadas pelo técnico de conservacao, auxiliado pela equipa de
recolha e/ou por outros técnicos do museu.

O PROCESSO DE RECOLHA DE AMOSTRAS DE MADEIRA

Durante o processo de observacao da peca de arte, a equipa
recolhia dados macroscépicos essenciais sobre a estrutura da
madeira que podiam permitir a identificagdo do tipo de ma-
deira presente sem realizar a amostragem ou, avaliando caso
a caso, decidia-se qual a amostragem mais adequada a realizar.
A escolha do ponto de recolha deve salvaguardar a inte-
gridade da leitura da obra em todas as suas caracteristicas,
isto €, ndo deve criar posterior informacdo artistica, estética,
formal, material ou de producdo tecnoldgica divergente da
original. O ponto de recolha deverd ser identificado como
tal e nunca interferir com a originalidade da obra. Assim,
o ponto de recolha deve ser em dreas estruturalmente n3o
cruciais, isentas de qualquer revestimento cromdtico, total
ou parcial (ex.: vestigios de preparacdo ou de acabamentos
de superficie), ndo deve obliterar qualquer marca de produ-
cao artistica (ex.. marcas de ferramentas de corte ou des-
baste da madeira), ndo deve anular marcas de identificacao
da producdo artistica (ex.: marcas de oficinas de producio),
deve localizar-se em zonas ndao expostas ao olhar comum
do observador e nao deve ser em zonas que, apesar de
apresentarem a superficie da madeira visivel, podem conter
outras informagdes indispensaveis a boa gestdo museoldgica
como, por exemplo, marcacdo de nimero de inventario,
colocacao de etiquetas ou outras marcas.

O local da recolha deve fornecer informacao de qualidade e
relevancia para o estudo da obra, devendo evitar-se as zonas
de restauro, seja pela presenca de outros tipos de madeira,
ou de adicdo de materiais estranhos a obra (ex.: preenchi-
mentos com massas naturais ou sintéticas). Por outro lado,
devem evitar-se dreas de degradacao bioldgica, apesar de,



manterem a sua originalidade material, pois os efeitos da
degradacdo bioldgica impedem a identificacdo anatémica da
madeira (ex.: zonas de ataque de fungos ou de insetos xiléfa-
gos). Também se devem evitar pontos com defeitos naturais
da madeira, pois a sua estrutura é considerada irregular em
relacdo a coeréncia morfoldgica do suporte de madeira, €,
assim, nao providenciam informacgdo de qualidade e relevan-
cia para o estudo (ex.: nds, bolsas de resina, tor¢ao das es-
truturas anatdmicas da madeira, torcdo das fibras em zonas
de raiz ou de fuste deformado).

Com a observacdo das pecas, verificou-se que os locais mais
apropriados para a recolha de amostras de madeira eram
zonas que expunham o suporte de madeira de uma forma
dissimulada para o observador, como sejam os orificios de
fixacdo para entalhe das esculturas (localizados em ambos os
extremos das figuras), zonas originalmente de madeira a vis-
ta e sem revestimento de policromia (ex.: zona de assenta-
mento da base, costas vazadas nas pecas mais antigas, vincos
no interior de panejamentos), orificios de encaixe e suporte
de elementos escultéricos ou de atributos das figuras (ex.
interior dos punhos quando as maos sdao amoviveis, zonas de
fixacdo de coroas, palmas e outros atributos) e zonas de de-
formacdo estrutural (ex.: fendas e fissuras de suporte, zonas
de separacdo de assemblagens). Estes critérios, permitiram
de uma forma geral, a recolha de amostras em pontos pra-
ticamente invisiveis ao observador e relativamente indcuos
para a integridade formal da obra.

Quando, pela observacdo macroscopica, se notava a utiliza-
¢do de mais de um tipo de madeira na construcdo do objeto
(ex.: peanhas das esculturas, molduras dos baixos-relevos),
foram retiradas vdrias amostras, sempre que possivel, sendo
que o registo enunciava a variedade e a razdo da recolha.
Com a escolha do local adequado para recolha, é necessério
decidir que amostra recolher; de acordo com as observacdes
macroscopicas efetuadas. Como foi referido, a identificagdo
da madeira iniciava-se com uma observacdo macroscépica
que permitia distinguir os dois grandes grupos de drvores, as
Resinosas e as Folhosas. Também permitia recolher informa-
cdo que, em conjunto com a posterior observacao micros-
cdpica, poderia precisar a identificagdo, como é exemplo

a distingao entre o castanheiro e carvalho — este apresenta
veios radiais, enquanto o castanheiro apresenta uma espécie
de picotado no inicio dos anéis de crescimento. A observacao
macroscopica também permitia decidir qual o local de recolha
mais pertinente entre os que foram previamente identificados,
para que a amostra fosse representativa do todo e ndo uma
referéncia desenquadrada do suporte da obra, isto €, a amos-
tra tinha de identificar a madeira presente na escultura e nao
um acrescento ou restauro, uma deformagao ou uma drea in-
capaz de fornecer dados corretos tanto pela sua deterioracdo,
como pela sua qualidade anatomicamente defeituosa. Por fim,
todos estes critérios tinham de convergir de modo que nao
adulterassem a integridade da peca.

A colaboracdao permanente dos membros da equipa pro-
porcionou uma decisdo fundamentada e respeitadora das
obras, pois cada amostra era removida de acordo com o
tipo de informacdo que se pretendia obter de cada escul-
tura. A orientacdo do corte, assim como a sua dimensao,
eram ajustadas, caso a caso, permitindo que as amostras
ndo ultrapassassem, em média, os 0,5 mm?. Existiram ca-
sos de recolha de amostras com maiores dimensdes, mas
coincidiam com o aproveitamento de lascas de madeira no
interior das esculturas e que eram removidas sem cortes
acrescidos ao suporte.

Apds a observacdo da peca, com a definicdo do local de
amostragem, procedia-se a remocao do suporte de madeira
da escultura. Esta acdo obrigava ao manuseio das pecas e,
por vezes, a sua colocagao em posices excecionais de acon-
dicionamento. E importante referir que ndo foram registados
casos de acidentes nem de posterior degradacdo estrutural
das pecas estudadas. A acdo de remover um pequeno peda-
co de madeira da escultura era efetuada, essencialmente, de
duas formas: executando cortes com um formdo auxiliado
com martelo ou simplesmente removendo, com um bisturi e
pincas, pequenos elementos de madeira destacados — como
as farpas no interior escavado de uma escultura ou no inte-
rior de uma fenda de suporte.

O processo de amostragem era registado numa ficha de
trabalho, onde eram identificados vdrios dados: data de
amostragem, denominagao da escultura, ndmero de inventdrio,
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registo fotogrdfico e esquema de localizagdo do ponto de amos-
tragem, e quantidade de amostra retirada. A permanente
colaboracdo dos técnicos, analisando cada caso, na procura
da melhor abordagem possivel em beneficio da preservacao,
assim como no aprofundamento do nosso conhecimento
dos bens em questado, possibilitou um estudo o menos inva-
sivo possivel da obra.

IDENTIFICAGAO DA MADEIRA EM LABORATORIO

No laboratério, as amostras de madeira foram limpas e
realizaram-se cortes com uma lamina muito afiada, de forma
a obter preparacdes, sempre que possivel, em trés planos
anatémicos: transversal, radial e tangencial.

Pela observacdao ao microscépio dtico e recorrendo a cha-
ves de identificacdo e livros especificos sobre a anatomia da
madeira, procedeu-se a identificacio do material. Depois
da colheita destes dados, foi quase sempre possivel a iden-
tificacdo correta do tipo de madeira até ao género (ex.
Castanea, Pinus). A atribuicdo de uma espécie nao € facil de
determinar com a mesma confianca, devido a uma série de
constrangimentos, quer da anatomia da madeira, quer de-
correntes da especificidade de a madeira ser antiga, quase
sempre mais de 200 anos, e de obras de arte com limita-
¢Oes inerentes na dimensdo da amostra que se pode retirar.
Em primeiro lugar, a madeira de espécies distintas, perten-
centes ao mesmo género, € muito semelhante do ponto
de vista anatdmico. Tal é o caso da madeira das espécies
pertencentes ao género Quercus, por exemplo. Por outro
lado, pelo facto de a madeira ser antiga, jd sofreu ataques
de insetos xildfagos e fungos que provocam a degradacdo
das suas estruturas anatdmicas. Por se tratar de escul-
turas, a madeira sofreu, ainda antes de ser trabalhada,
varios tratamentos preparatérios e, depois de trabalhada,
acabamentos (vernizes, colas, etc.). Um outro problema
frequente € a incorreta orientacao dos diferentes planos
de corte na amostra. Devido ao tipo de construgdo ou
as caracteristicas particulares do bloco de madeira escul-
pido, nem sempre foi possivel recolher as amostras per-

feitamente orientadas, colocando mais dificuldades na sua
identificacdo.

CONSERVAR A MEMORIA PARA O FUTURO

O procedimento de estudo do suporte de madeira imple-
mentado neste projeto era inevitavelmente um método
invasivo e destrutivo e, como tal, considerou-se como
premissa fundamental a mdxima preservacdo da obra.
Considera-se que para isso contribufram incontestavel-
mente a constante relacdo interdisciplinar da equipa e o
método de amostragem baseado numa avaliacao coerente
e criteriosa, seguida de uma decisdo aplicada singularmen-
te em cada caso.

Manifestamente, a amostragem evidenciou considera-
¢Oes varias que, por vezes, conduziram a equipa a uma
mudanca de conceitos preestabelecidos. O processo de
recolha de amostras em esculturas que se encontravam
num estado de conservacao considerado estdvel e quali-
tativamente bom e, como tal, passiveis de serem musea-
lizadas e frufdas por todos seriam as melhores candidatas
para o estudo. No entanto, estas obras foram, por vezes,
incapazes de providenciar conhecimento sobre a sua pré-
pria materialidade, visto que um grande nimero estava
integralmente policromado, com excecdao da zona de as-
sentamento da base que, no entanto, também é uma das
zonas onde a degradagdo por fatores bioldgicos € mais
incidente.

Por outro lado, as esculturas que foram alvo de inter-
vencles de conservagao e restauro eram ocasionalmente
inaptas para uma amostragem relevante do universo em
estudo, devido a presenca de materiais estranhos aos ori-
ginais. Nestas situacoes, a recolha de amostras necessitaria
de uma acdo ainda mais invasiva, resultando numa adulte-
racao irreversivel da integridade da obra, pelo que ndo se
procedia a amostragem.

Um estudo pormenorizado do nosso patrimdnio poderd
estar comprometido, tanto pela nossa negligéncia na con-
servagao preventiva, como também pela nossa agao direta



e concreta na resolu¢dao dos problemas de conservacdo.
As acdes de conservacdo e restauro sdao fundamentais para
que o nosso patrimoénio resista ao passar do tempo com a
menor adulteracao possivel, perdurando a plena integrida-
de material, histdrica, estética, formal e simbdlica intrinseca
a cada bem patrimonial. Desta forma, acautela-se a plena
oportunidade de um futuro aprofundamento do conheci-
mento que dele temos como objeto para nosso usufruto e
memoria para o futuro.
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Sdo Bernardo, Séc. XVII-XVIII (Inv. 149 Esc.), Convento
de Jesus, Viseu. Madeira de castanheiro. Dimensoes
(cm): A. 38; L. 17; P. 13. Museu Nacional de Arte
Antiga. Fotografia A. Gouveia.

Santo Agostinho, Séc. XVIII (Inv. 618 Esc.), Igreja do Coleginho,
Lisboa. Madeira de pinheiro-silvestre. Dimensoes (cm):
A. 136; L. 67; P. 40. Museu Nacional de Arte Antiga.
Fotografia A. Gouveia.
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Cristo, detalhe do brago (Inv. 890). Madeira de teixo. Museu
Grao Vasco. Fotografia A. Gouveia.

Cristo, detalhe da cabega (Inv. 890). Madeira de castanheiro.
Museu Grao Vasco. Fotografia A. Gouveia.




Cristo, detalhe da mao (Inv. 890). Madeira de teixo. Museu
Grao Vasco. Fotografia A. Gouveia.

Cristo, detalhe da perna (Inv. 890). Madeira nao identifi-
cada. Museu Grao Vasco. Fotografia A. Gouveia.







AS MADEIRAS DAS COLECOES DE ESCULTURA DO
MUSEU NACIONAL DE ARTE ANTIGA E DO MUSEU
GRAO VASO — UM ESTUDO COMPARATIVO

IDENTIFICACAO DE MADEIRAS DE OBRAS DE ARTE EM
PORTUGAL: PEQUENA NOTA HISTORICA

O Instituto dos Museus e da Conservacao (antigo Instituto
José de Figueiredo) € o organismo estatal responsavel pela
drea da conservagao e restauro do patrimdnio cultural mével.
A identificacdo e caracterizacdo dos materiais de suporte
das obras de arte constituem a informacdo de base para a
sua conservacao e restauro. No entanto, existem poucas
publicacdes sobre a identificacdo das madeiras de obras de
arte dos museus portugueses.

Albino de Carvalho, engenheiro silvicultor, identificou a ma-
deira de algumas obras de arte, e s3o dele as poucas publica-
¢Oes do antigo Instituto José de Figueiredo relacionadas com
o tema. Num relatdrio de 1970', Albino de Carvalho proce-
de a descricdo das técnicas e dos métodos de identificacdo
de madeiras de obras de arte de 30 pecas com diferentes
tipologias. Em 1974?, num boletim do mesmo Instituto, o
mesmo autor fornece os resultados preliminares de um
«programa sistemdtico de pesquisas sobre diversas obras de
arte que compreende o estudo das madeiras usadas em su-
portes de pintura, escultura, retdbulos, etc.,, nomeadamente
no que respeita a xilologia e identificacdo das espécies». No
entanto, ndo temos conhecimento de uma publicagdo com
os resultados finais dessa investigagao.

Do ponto de vista da histdria da arte, a identificacdo da ma-
deira de obras de arte € importante para a caracterizacao do
tipo de material utilizado em diferentes séculos e das preferén-
cias de determinado artista ou determinada oficina de arte.
Nos anos 60 do século XX, como parte de um programa de
investigacdo cientifica de obras de arte do Museu do Louvre,
Jacqueline Marette® realizou um estudo sobre as madeiras
de suporte da pintura dos primitivos (época medieval), que

incluiu a pintura portuguesa. Este estudo permitiu vis-
lumbrar algumas tendéncias em termos da escolha e
utilizagdao do material de suporte da pintura antiga nas
vdrias escolas europeias e a sua relagdo com o tipo de
floresta das diferentes regides na época medieval. Na es-
cola portuguesa, o carvalho (género Quercus) € a drvore
mais utilizada na construcao dos painéis (82%). Marette
destaca também que a utilizacdo do castanheiro (13%
dos painéis) era caracteristica das escolas portuguesas da
regido de Viseu.

Na biblioteca do antigo Departamento de Botanica da
Universidade de Coimbra, foi descoberta uma carta datada
de junho de 1897 dirigida a Jdlio Henriques, na altura dire-
tor do Jardim e Instituto Botanico de Coimbra. A carta, de
um condiscipulo de Viseu [padre Oscar da Cruz?], continha
as seguintes palavras: «Com dificuldade e em segredo pude
conseguir este pequeno pedacito de madeira do qua-
dro do Grao Vasco. Os cdnegos defendem os quadros
como ledes. Desculpe a demora. PS — é castanho.» Dentro
do sobrescrito, ainda se pode encontrar o tal «pedacito»
de madeira, uma amostra de castanheiro (Castanea sa-
tiva Mill.), a espécie que Vasco Fernandes (Grao Vasco)
elegeu como suporte para a grande maioria das suas
pinturas. Os motivos pelos quais Julio Henriques fez este
estranho pedido ndo sdo conhecidos, uma vez que nao
tem obra publicada sobre estas matérias. Mais de 100
anos passados sobre esta carta, agora sem ser na clan-
destinidade, uma equipa do Centro de Ecologia Funcional
do Departamento de Ciéncias da Vida da Universidade de
Coimbra voltou a estabelecer a ligacdo entre as ciéncias
bioldgicas e a arte, identificando as madeiras da colegdao
de escultura do Museu Nacional de Arte Antiga e do
Museu Grao Vasco.
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IDENTIFICACAO DAS MADEIRAS DA COLECAO DE
ESCULTURA DO MUSEU NACIONAL DE ARTE ANTIGA
E DO MUSEU GRAO VASCO

Com o objetivo de caracterizar quais os tipos de madeiras
utilizadas ao longo dos séculos, efetuou-se um estudo com-
parativo entre a colecdo de escultura do Museu Grao Vasco
(MGV), em Viseu, e a colecdo do Museu Nacional de Arte
Antiga (MNAA), em Lisboa. O espdlio de escultura destes
dois museus € diferente em termos da sua dimens3o (um
maior nimero de esculturas no MNAA) e de proveniéncias (o
espdlio do MGV é, essencialmente, proveniente da regido de
Viseu). No MGV, encontram-se poucas esculturas de madeira
em exposi¢cao permanente, tendo sido apenas recolhidas
amostras de 46 esculturas presentes nas reservas. A colecdo
de escultura de madeira do MNAA é composta por 820 pe-
cas. Destas 820 pecas, 74 podiam ser visitadas na exposi¢do
permanente do museu, encontrando-se as restantes acon-
dicionadas em reserva. A amostragem no MNAA englobou
136 pecas (7% do total), composta pela quase-totalidade
das pecas em exposicdo e complementada pela andlise de
esculturas das reservas. Em ambos os museus, grande parte
das esculturas é proveniente da transferéncia das instituicdes
religiosas, primeiro dos mosteiros e conventos masculinos
extintos em 1834 e dos conventos femininos cuja extingao se
prolongou pela primeira década do século XX, assim como
das propriedades diocesanas e paroquiais, fruto da aplica-
cao da lei pds-republicana da separacdo da Igreja do Estado.
As doagdes, legados e aquisicdes constituem os modos comple-
mentares de enriquecimento patrimonial registados no acervo
do museu. Destes, é de destacar a colecao Vilhena do MNAA,
representada por 22 esculturas na nossa amostragem.

No conjunto das pegas amostradas nos dois museus, foram
identificados, no total, I3 géneros (Tabela I). Pertencentes
as Resinosas, do grupo taxondmico das Gimnospérmicas,
ou plantas sem flor verdadeira, foram identificados o abeto
(Abies spp.), o pinheiro (Pinus spp.), o teixo (Taxus spp.) € o
zimbro (Juniperus spp.). Pertencentes as Folhosas, do grupo
taxondmico das Angiospérmicas, ou plantas com flor verda-
deira, foram identificados o amieiro (Alnus spp.), o carvalho

(Quercus spp.), o castanheiro (Castanea spp.), a cerejeira
(Prunus spp.), o choupo (Populus spp.), a faia (Fagus spp.), a
macieira/pereira (Pyrus spp.) e o vidoeiro (Betula spp.).

No MGV, 52% das esculturas sao de castanheiro, 16% de car-
valho e 14% de nogueira (Tabela I). Em relacdo ao MNAA,
35% das esculturas sdao de pinheiro, 21% de castanheiro, 1%
de carvalho e 10% de nogueira (Tabela I). Das madeiras
identificadas como pinheiro, mais de metade foram atribuidas
a espécie Pinus sylvestris L., conhecido como pinheiro-
-silvestre, casquinha ou pinho-de-riga.

A maior parte das esculturas amostradas no MGV e no MNAA
pertencem aos séculos XVII e XVIII. No MGV, mantém-se, em
ambos os séculos, a predominancia da madeira de castanheiro,
sendo a maior parte das esculturas proveniente de oficinas da
regido de Viseu (Figura I). Notoriamente, nas esculturas do MGV
hd a utilizacdo da matéria-prima local, neste caso o castanheiro,
abundante no Norte e no Centro de Portugal.

Em relacdo as esculturas do MNAA, a informacdo sobre o
local de producdo das esculturas € escassa, sabendo-se ape-
nas o seu local de proveniéncia (conventos ou mosteiros).
Este facto limita a interpretacdo das preferéncias de material
utilizado por diferentes oficinas e, também, a sua relagdo com
a matéria-prima disponivel localmente. No entanto, numa
tentativa de detetar padrdes relativos ao tipo de madeira de
suporte, as pecas foram agrupadas de acordo com a capital
de distrito mais préxima do local de proveniéncia (Figura 2).
No século XVII, 24% das esculturas do MNAA sdo da regiao
de Lisboa, 9% das regides de Braga, Coimbra, Porto e Viana
do Castelo, e 6% da regido de Viseu. As esculturas prove-
nientes da regido de Lisboa sdo repartidas entre o carvalho,
o castanheiro, o amieiro e o teixo (Figura 2). Apesar do re-
duzido nimero de esculturas provenientes das regides de
Braga, Coimbra, Porto, Viana do Castelo e Viseu, salienta-se
o facto de a maior parte ser de castanheiro. De destacar a
ocorréncia de sete esculturas em zimbro (Juniperus spp.), da
familia das Cupressaceae. As Cupressaceae produzem uma
madeira densa, avermelhada e rica em dleos essenciais, o
que a torna extremamente resistente ao ataque de fungos
e insetos. Num estudo efetuado em trés bustos do final do
século XVII, na igreja do Colégio dos Jesuitas na ilha Terceira,



nos Agores, verificou-se que eram de madeira de Juniperus
brevifolia (Seub.) Antoine, uma espécie endémica dos Agores?,
0 que constitui mais um exemplo da influéncia da matéria-
-prima local na selecdo dos materiais utilizados na escultura.
No século XVIIl, 77% das esculturas do MNAA sdo prove-
nientes da regido de Lisboa, sendo a maior parte em pinheiro-
-silvestre, uma espécie proveniente da Europa Central e de
Leste (Figura 2). Na histdria da floresta portuguesa, nao hd
registo de grandes manchas florestais de pinheiro-silvestre, ao
contrario de Espanha, que apresenta populagdes importantes
na regido dos Pirenéus. Provavelmente, esta espécie de pi-
nheiro chega a Lisboa importada de outras regides da Europa.
O facto de o pinheiro-silvestre também ser conhecido como
pinheiro-de-riga (capital da Letdnia) reforca esta ideia.

A colecdo Vilhena € bastante diversa em tipos de madeira,
sendo a maior parte das esculturas em nogueira e castanhei-
ro (Figura 3). A colecdo Vilhena apresenta uma diversidade
de séculos e também de oficinas onde foram produzidas as
esculturas. Das 4 esculturas dos séculos Xlll e XV, 2 s3o de
choupo e 2 de cerejeira (Figura 3). De salientar que as duas
esculturas de choupo sdo atribuidas a oficinas designadas
peninsulares, ou espanholas. Jacqueline Marette’, no seu
estudo sobre os suportes de madeira das pinturas medie-
vais, salientava que os painéis provenientes da regido da
Catalunha, em Espanha, eram essencialmente de choupo, o
que, provavelmente, estava relacionado com a abundancia
desta espécie no vale do rio Ebro. As esculturas do século
XVI sdo de oficinas portuguesas de influéncia nérdica e ha
uma predominancia na utilizacdo da nogueira, seguida da faia.
De salientar que a faia € uma drvore mais caracteristica do
Norte da Europa. Nas esculturas do século XVII, de oficinas
portuguesas, surge o castanheiro, a par com a nogueira.

A SELECAO DAS MADEIRAS: CRITERIOS ESTRUTURAIS,
ESTETICOS E DISPONIBILIDADE LOCAL

Na selecdo do material a ser utilizado para a realizacao de
uma obra de arte (painel ou escultura), as propriedades
a ter em conta s3o, essencialmente, a facilidade em trabalhar

o material, a estabilidade dimensional, o aspeto estético da
madeira, mas também a disponibilidade local da matéria-
-prima e/ou a disponibilidade econdmica para importar um
determinado tipo de madeira.

As caracteristicas da madeira sao importantes na realizacao
de uma determinada obra, como atestam as descricdes de
contratos de obra. Como exemplo, no contrato de realiza-
¢do do retdbulo principal da igreja de S. Lourenco no Porto?,
¢ especificado que ndo se deve utilizar madeira de nogueira,
que, provavelmente, estd relacionado com o facto de esta
madeira ser mais suscetivel ao ataque de insetos xiléfagos.
A madeira utilizada na construcdo de painéis tem de apre-
sentar uma estabilidade dimensional que reduza as altera-
¢Ges da madeira quando exposta a variacdes nas condi¢oes
de temperatura e humidade. Essa estabilidade pode ser con-
seguida de forma diferente, conforme a espécie utilizada.
Por exemplo, o choupo (Populus spp.) é uma espécie com
massa volimica baixa e com uma variacdo reduzida da di-
mensdo®. Para se construir um painel de madeira de choupo
que seja estdvel, a espessura tem de ser, pelo menos, de qua-
tro centimetros para manter a rigidez do suporte e diminuir
a reacao a humidade. Na construcao de painéis de carvalho
(Quercus spp.), uma espécie mais densa, limita-se a espessura
do painel a um centimetro. Desta forma, reduz-se o peso do
painel e, simultaneamente, a massa de madeira que reage
as variacdes das condicdes ambientais®. O cerne da madeira
de carvalho, em comparac¢do com o alburno, parte mais ex-
terna da drvore, € também mais resistente a ataques bioldgi-
cos, uma vez que estd enriquecido em compostos fendlicos
que tém uma forte acdo antifingica. Na Europa, as espécies
de Folhosas mais utilizadas na construcdo de painéis foram
o choupo (Populus alba L. e Populus nigra L.), a tilia (Tilia
spp.), a faia (Fagus sylvatica L.), a nogueira (Juglans regia L.), o
carvalho (Quercus spp.), o castanheiro (Castanea sativa Mill.)
e o ulmeiro (Umus spp.). Das Resinosas, as espécies mais
utilizadas foram o pinheiro (Pinus spp.), o cipreste (Cupressus
sempervirens L.), o espruce (Picea excelsa (L.) H. Karst.)) e o
abeto (Abies alba Mill.).

A textura € uma caracteristica importante nas madeiras uti-
lizadas em escultura, sendo preferidas madeiras de textura
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fina, determinada pela dimensdo reduzida dos elementos
celulares, homogeneidade da estrutura morfoldgica, ou seja,
sem variacdes demasiado bruscas entre o lenho primaveril
e de verdo e uma boa estabilidade dimensional’. Em relacdo
a madeira utilizada para a escultura na Europa, utilizavam-se
principalmente a tilia, o choupo, a nogueira, o amieiro (Alnus
spp.), a pereira e o Pinus cembra L., uma espécie de pinheiro-
-dos-alpes e das montanhas dos Carpatos®.

Para além das questdes estruturais e estéticas, outro fator
importante na escolha das madeiras € a sua disponibilidade
local, tornando-se, consequentemente, uma caracteristica
das escolas de pintura ou escultura. Em [tdlia, utilizava-se,
essencialmente, o choupo; na Holanda e na Flandres, o car-
valho; em Espanha, o pinheiro-bravo e o choupo; o casta-
nheiro esta associado as escolas de Viseu, em Portugal; a tilia
era muito utilizada na Alemanha; a nogueira era usada pelas
escolas a sul do Loire, em Franca®.

Num estudo comparativo de escultura policromada (séculos
XVII'e XVIII), observou-se que, na Bélgica, as esculturas eram
essencialmente de tilia, enquanto, em Portugal e Espanha,
eram essencialmente de castanheiro, pinheiro-silvestre e no-
gueira®. Este estudo refere ainda que o tipo de madeira utili-
zado na arte sacra no Sul de Portugal € menos conhecido, o
que estd, provavelmente, relacionado com o facto de o estilo
barroco se ter desenvolvido essencialmente no Norte do pafs,
onde se estabelecia a maior parte das congregacdes religiosas.

COMERCIO DE MADEIRAS: O PAPEL DA LIGA HANSEATICA

O aumento populacional verificado durante a Idade Média,
especialmente na Europa ocidental, aumentou a pressao hu-
mana sobre as florestas, com uma exploracdo intensa da ma-
deira essencialmente para a construcdo e combustdo, para
além da expansdo das dreas agricolas que substituiram dreas
florestais. Quando as florestas locais j4 ndo tinham capacida-
de para responder as necessidades das populagdes, as ma-
deiras tinham de ser importadas de regides mais distantes®.
Durante a ldade Média, a designada Liga Hansedtica (do
alemdo die Hanse, que significa associagdo), uma alianca de

cidades mercantis, estabeleceu e manteve o monopdlio
comercial na Europa do Norte e no Béltico’. Durante os
séculos XIV e XV, as cidades de Libeck e Gdansk orga-
nizaram uma importante rota comercial de madeira pro-
veniente do Baltico®’. As florestas situadas ao longo do
rio Vistula, na Poldnia, constitufam as dreas de exploracao
florestal mais importantes. Na segunda metade do século
XVI, os centros de comércio da madeira deslocaram-se
mais para Leste, para as cidades de Koénigsberg, Courland e
Riga, tendo provavelmente a ver com alteragdes nas dreas
de exploracdo florestal'®.

Desde o inicio do século XIlI, o carvalho da regido do Béltico
era importado para a Flandres (Norte da Bélgica). A ma-
deira era transportada do porto de Gdansk para o porto
de Bruges, o centro comercial da Europa ocidental. Apesar
de a maior parte da madeira importada ser utilizada na
construcdo de barcos, alguns pintores famosos, como Jan
van Eyck, Hieronimus Bosch, Pieter Bruegel, «o Velho», e
Pieter Paul Rubens, eram grandes apreciadores dos pai-
néis de carvalho importado do Badltico para ser utilizado
como suporte das suas pinturas'®. Os carvalhos da regido
do Béltico caracterizavam-se por um crescimento lento
e regular, originando madeira de grao fino que dava origem
a estruturas muito estdveis, ou seja, que deformavam pouco,
ideais para a construcdo de painéis para pintura''.

PORTUGAL E A LIGA HANSEATICA: SAL EM TROCA DE CEREAIS
E MADEIRA

As relagcSes comerciais estabelecidas entre Portugal e a Hansa,
em especial até meados do século XV, ocorreram, essen-
cialmente, com as cidades do grupo oriental, Danzig, Riga
e Regal’. Os hansedticos iam a Lisboa buscar vinho, fruta e,
essencialmente, sal. Os navios da Hansa chegavam a Portugal
carregados de cereais e madeiras.

O comércio de importagcdo de madeiras provenientes do
Norte da Europa remonta a finais do século XIII. A maior par-
te da madeira importada devia ser para a construcdo de bar-
cos, especialmente durante a expansdao maritima portuguesa.



Na obra Liuro da Fabrica das Naos'?, o padre Fernando
Oliveira descreve com detalhe o tipo de madeiras utilizadas
na construcdo naval. A madeira ideal para o liame (o esqueleto
do navio) era o sobreiro (Quercus suber L.), uma madeira forte,
dura e dificil de apodrecer”. O pinheiro é uma madeira mais
mole e utilizada essencialmente para o tabuado, sendo uma
das dreas de abastecimento dos estaleiros de Lisboa o pinhal
de Leiria. J4 no fim do século XVI, o padre Fernando Oliveira
advertia que o sobreiro comecava a escassear e aconselhava
a gue ndo se «gastem das souereyras em carudo, nem casca de
cortidores, nem outra cousa alglia menos necessaria que a nossa
fabrica naual»'?. A exploracdo intensa das florestas portuguesas
para a construgao naval levou a um aumento da importagao
de madeira, inicialmente do Norte da Europa e, mais tarde,
do Brasil. Os carvalhos importados do Norte da Europa ti-
nham a vantagem de apresentar menor ndmero de nds e de
fendas e eram utilizados para a construcdo do liame.

Apesar de as rotas comerciais de madeira entre Portugal e o
Norte da Europa jd estarem estabelecidas hd muito tempo,
apenas se observou uma predominancia do pinheiro-silvestre
(ou pinho-de-riga) no século XVIII nas esculturas analisadas
da colecao do MNAA. A madeira de pinheiro-silvestre era
altamente qualificada para a marcenaria e ornatos (talha),
por ser uma madeira a0 mesmo tempo resistente e maledvel,
apropriada para o detalhe e a complexidade do estilo Barroco
tardio do século XVIII. Além disso, na Ultima metade do
século XVIII, entraram no porto de Lisboa grandes quantida-
des de madeira provenientes do Norte da Europa, entre as
quais o pinheiro-silvestre, para ser utilizada na reconstrucao
de Lisboa apds o terramoto de | de Novembro de 1755,
A madeira constituiu o esqueleto-base da «gaiola pombalina,
uma construcdo antissismica. Esta entrada massiva de madei-
ra do Norte da Europa também pode ter contribuido para
um aumento da utilizagdo de pinheiro-silvestre em obras de
arte, e especialmente em arte sacra, num momento dramd-
tico da histdéria de Lisboa que, para além de ter destruido
muitos dos locais de culto que foi necessario reconstruir, terd
potenciado a religiosidade e a devo¢do da sua populacdo.
Como descreve o prior de Santa Justa, Alexandre Ferreira
Freire, a 23 de julho de 1759, «na ocasido do terramoto os

devotos meus fregueses acudiram com fervoroso zelo e liviaram
do incéndio a nossa imagem do Senhor preso a coluna..»".
O relato do prior Luis Monteiro, datado de 3| de marco de
1758, sobre a igreja de Sao Nicolau que se achava entre o
Terreiro do Paco e o Rossio, reflece a dimens3ao da catds-
trofe: «...0 pretérito terramoto, e fogo a ele subsequente,
devorou todo o distrito da minha pardquia, deixando todo
o seu territério deserto e inabitdvel, e montanhas de ruinas:
em cujo estado se acha: incitando mais a pena para sentir,
que para descrever». Para garantir a sobrevivéncia espiritual
e social da pardquia, o culto de Sao Nicolau emigrara para
a capela de Nossa Senhora da Pureza, a calcada da Gldria,
«cuja imagem [de sdo Nicolau] feita de novo se acha coloca-
da na mesma capela».
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Nome comum MGV MNAA

(género) N° pecas % N° pecas %
Coniferas
Abeto (Abies spp.) - - 4 3
Pinheiro (Pinus spp.) | 2 48 35
Teixo (Taxus spp.) | 2 I \
Zimbro (Juniperus spp.) - - 7 6
Folhosas
Amieiro (Ainus spp.) 2 5 7 6
Carvalho (Quercus spp.) 7 16 15 [
Castanheiro (Castanea spp.) 24 52 28 2|
Cerejeira (Prunus spp.) 2 5 3 2
Choupo (Populus spp.) | 2 2 2
Faia (Fagus spp.) - - 4 3
Macieira/Pereira (Pyrus spp.) 2 5 [ I
Nogueira (Juglans spp.) 6 14 14 10
Vidoeiro (Betula spp.) - - 2 2
Total 46 136

Tabela |: Madeiras identificadas no Museu Grao Vasco (MGV) e museu Nacional de Arte Antiga (MNAA).
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Figura 3. Madeiras da colegao Vilhena do Museu Nacional de Arte Antiga distribuidas por século e oficina
de escultura.



AS ESCULTURAS EM MADEIRA DA COLECAO DO MUSEU
NACIONAL DE ARTE ANTIGA. NOTAS SOBRE OS RESUL-
TADOS DA IDENTIFICACAO ANATOMICA

Em 2005, a data do inicio dos trabalhos de investigacdao
do projeto de andlise anatémica das madeiras, a colecdo
de Escultura do Museu Nacional de Arte Antiga (MNAA)
registava 2482 nimeros de inventdrio. Nesta totalidade,
incluem-se pecas em pedra, madeira, barro, metais e outros
materiais. As esculturas em madeira, em nimero de 820,
representam, em percentagem, 33% da colecdo, sejam elas
em madeira crua sem acabamento, policromada, encarnada,
dourada ou estofada. Foi a este corpus que a investigacao
trouxe novos conhecimentos.

A cronologia e a geografia deste conjunto particular do
acervo tém como centros e datas de producao extre-
mos o universo da Peninsula Ibérica dos finais dos séculos
Xll-séculos XlII até as oficinas ativas em Lisboa nos finais do
século XVIII, principios do século XIX, sendo especialmen-
te significativo, neste longo intervalo de tempo, o ndcleo de
pecas produzidas por oficinas ditas luso-flamengas ou luso-
-ndrdicas entre o final do século XV e o século XVI, assim
como o importante agrupamento de esculturas barrocas
portuguesas.

No que diz respeito a caracterizacdo tipoldgica e funcio-
nal das esculturas de madeira, o nimero mais alargado é
composto por imagens devocionais esculpidas em vulto,
seguindo-se-lhe o agregado de pecas originalmente com fun-
¢Oes retabulares, também elas de temadtica religiosa e com
representacdes narrativas da vida de Jesus Cristo, da Virgem
Maria e dos santos do hagioldgio cristao.

Os modos de incorporacao das esculturas em madeira
integram-se no padrdo global das cole¢des do Museu Nacional
de Arte Antiga e ndo representam nenhuma variante de
historial relativamente aos outros conjuntos materiais que
compdem a colecdo de Escultura. Como limite mais antigo
das entradas destas obras de arte, temos o século XIX com

o grupo integrado a partir do denominado «Fundo Antigo»
e das transferéncias da Academia Real de Belas-Artes — e
como limite mais recente o século XXI, com aquisi¢cdes da-
tadas de 2005 e doagdes de 2008. Um numero significativo
é proveniente da transferéncia das instituicdes religiosas,
primeiro dos mosteiros e conventos masculinos extintos
em 1834 com o Liberalismo e, depois, dos femininos, cuja
extingdo se prolongou pela primeira década do século XX,
assim como das propriedades diocesanas e paroquiais, fruto
da aplicacdo da lei pds-republicana da separacdo do Estado
da lIgreja (1911). Doacdes, legados e aquisicdes constituem
os modos complementares de enriquecimento patrimonial
registados neste nucleo das cole¢des do museu.

Como metodologia de trabalho proposta pela gestdo da
colecao ao grupo de investigadores, consideraram-se trés
premissas decorrentes das caracteristicas do acervo, das pro-
veniéncias e dos respetivos modos e historial de incorporacao.
Mostrando-se nesse momento em Exposicao Permanente,
a diacronia da histdria da escultura portuguesa (269 pecas
em 2005, data em que se iniciaram os levantamentos de
elementos para pesquisa), tomou-se esta como o ponto
de partida para as recolhas de amostras, de modo a obter
a série mais completa de dados projetdveis para a tota-
lidade da cole¢do (74 pecas que equivaliam a 27,5% das
esculturas em mostra publica).

O segundo nivel foi alargado ao conjunto de esculturas
de madeira nao expostas e acondicionadas em reserva.
Quanto a este, considerou-se oportuno e significativo que
as esculturas cuja proveniéncia tinha origem nas transfe-
réncias de propriedade da Academia de Belas-Artes, dos
Conventos Extintos, da Aplicacdo da Lei de Separacdo do
Estado da Igreja constituissem o primeiro grupo a investigar
no dmbito do projeto da andlise material das madeiras, pois
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ndo sé formam um nicleo suficientemente heterogéneo,
em termos geogréficos e em termos cronoldgicos, capaz de
fornecer resultados e pardmetros de conhecimento para os
restantes agrupamentos de pecas, como também possuem
informacdo macro-histdrica e artistica complementar.
Esculturas provenientes de legados, doacdes e aquisicdes
conservadas nos espagos de reserva do MNAA, organizando-
-se por conjuntos menos documentados quanto ao historial
da producao escultdrica, propuseram-se como terceiro nivel
da abordagem material, podendo, entdo, dispor-se dos da-
dos para um exame comparativo que seriam decorrentes
dos dois primeiros niveis da investigacdo.

No passado, a identificacdo das espécies de madeira que
constituem o suporte destas esculturas foi executada pontu-
almente, decorrendo de programas de pesquisa e de exposi-
cdo especificos e muito particulares — entre os quais avultam
os trabalhos subjacentes a mostra Imagens de Malines, de
976" — ou de andlises ocasionais concomitantes com os
processos de conservagao e restauro das pecas. No projeto
cujos resultados agora se publicam, a intervencdo de especia-
listas de varias dreas cientificas contribui para a multiplicidade
das conclusdes que podem tirar-se e para o significativo
avanco no conhecimento da colecdo, e isso salienta-se ndo
sé ao nivel da identificacdo técnica priméria e do compor-
tamento estético dos materiais, mas também no que diz
respeito a histdria das tecnologias da Escultura Portuguesa
em contexto alargado. Estes resultados podem também ser
entendiveis na histdria econdmica e social do Pais, estando
implicita a sua relagdo com o aproveitamento das manchas
florestais autdctones do territério portugués, ou com ciclos
de relagdes econdmicas e comerciais com territérios euro-
peus (e também extraeuropeus) que permitiram dispor das
matérias-primas para a producdo de imagens esculpidas?,
contribuindo assim para o conhecimento mais preciso da
geografia de producdo, esclarecendo-se dividas sobre pecas
importadas ou de fabrico local, como acontece, nomeada-
mente, nas esculturas luso-flamengas. Culturalmente, abre-se
caminho para o conhecimento de uma «mitologia da drvo-
re», tal como foi enunciado por Michel Pastoureau?, o que
autorizard o estudo das relacdes simbdlicas existentes entre

a esséncia das madeiras e 0s seus usos econdmico-sociais,
artfsticos, culturais ou ideoldgicos.

Consequentemente, a partir deste projeto de identifi-
cacdao das esséncias lenhosas das esculturas do Museu
Nacional de Arte Antiga, a escultura em madeira ga-
nha por si prépria foros de objeto de investigacdo rela-
tivamente a figura¢Ses tridimensionais noutros materiais.
Pode mesmo equiparar-se ao valor dos estudos sobre o
seu acabamento com policromia, nas suas varias técnicas,
ja constituidos como dominio especifico de pesquisa na
histéria da arte escultdrica e da sua conservacao, dado
o volume de resultados publicados em anos recentes
(Policromia, 2004)% e, doravante, serd indispensdvel ter
em conta a sua identificacdo nos processos respeitantes
as policromias ou, em termos gerais, de qualquer acaba-
mento que Ihe esteja aposto.

Em termos historiogréficos, os dados obtidos sobre este nu-
cleo particular da colecdo de Escultura do Museu Nacional
de Arte Antiga perspetivam-se em paralelo com a reno-
vacdo do interesse transnacional pela escultura em madei-
ra, cuja linhagem historiogréfica radica na obra de Michael
Baxandall, The Limewood Sculptors of Renaissance Germany
(1980)°, trabalho de metodologia reformadora que apro-
fundou indelevelmente o entendimento dos processos ma-
teriais e técnicos na teoria da rececdao da imagem e da sua
significagdo. Esta atencdo continua bem patente e ativa em
[tdlia desde a investigacdo pioneira de Peter Stiberc sobre a
escultura florentina em madeira durante o Quattrocento®
(Paoletti 19927; Sacre Passione: Scultura lignea a Pisa dal XII
al XV secolo 20008; LArte del Legno in Italia 2002-2005% La
Sacra Selva 2004'°; Frosini 2005"; Statue di Legno 2008'%;
trabalhos desenvolvidos pelo Centro Internazionale di Studi
sulla Scultura e I'Arredo in Legno da Universita degli Studi di
Urbino e pela Societa Italiana di Storia delle Arti del Legno,
na Alemanha (Westhoff 1993"; Friedmann 1998'%), congre-
gando as metodologias histdricas com as metodologias anali-
ticas da conservagdo e do restauro. No Brasil, a investigacao
sobre a imagindria barroca de Minas Gerais tem também
contemplado a andlise das esséncias utilizadas, como esta
patente nos trabalhos de Beatriz Coelho'.



No ambito do inventdrio do patrimdnio cultural mdvel, em
[tdlia, a obrigatoriedade da aplicacdo das normas nacional
UNI T1161 (Normas para a conservacdo, manutencdo e
restauro dos bens culturais'®) e internacional UNI-EN 13556
(Denominagdes das madeiras utilizadas na Europa) na identi-
ficagdo dos materiais de suporte escultdrico tende a superar
os erros de denominacdo através da utilizacdo comum das
«denominag¢des-piloto», definidas pelo nome do género e da
espécie, o que impde cada vez mais a participacao de equi-
pas de cientistas na andlise das obras de arte para o exercicio
das boas prdticas de classificagdao e inventariacao patrimonial.
Em Portugal, os estudos dedicados exclusivamente a escultura
em madeira sdo escassos, apesar de algumas chamadas de
atencdo importantes nas histérias da arte portuguesa mais re-
centes (Carvalho 1998"; Barroca 2002'%; Serrdao 2003'%; Rodrigo
2009%), na senda de levantamentos de inventario iniciados des-
de a década de 1980 (Lameira 1989-1997% e Lameira 2000°%)
que recuperam uma tendéncia lancada j& nos anos 40 do século
XX (Costa 1940%; Felgueiras 1942%), mas que, apesar de tudo,
viria a revelar-se de grande descontinuidade®.

A falta de apeténcia da historiografia portuguesa pelo tema
pode ter fundamentalmente duas explicacdes. A primeira
prende-se com a maior fragilidade matérica, de que logo
deriva uma menor capacidade de sobrevivéncia e que tem
servido de justificagdo para considerar que este constitui um
segmento patrimonial menor. A segunda resulta sobretu-
do da dominancia conceptual da investigacdo sobre a talha
dourada portuguesa, a meio caminho entre a escultura e a
arquitetura, encarada com uma identidade prdpria.

Na histéria expositiva da colecdo de Escultura do Museu
Nacional de Arte Antiga verifica-se, porém, uma realidade
inversa a da historiografia nacional, nomeadamente apds
a ultima reformulacao da Exposicao Permanente. Da autoria
de Sérgio Guimardes de Andrade (1944-1999), inaugurada
em 1994, foi aquela que se manteve até 2009, a excegao de
pequenas alteracdes pontuais. Ao conceito da apresentacao
da imagindria portuguesa — porque era a histdria da imagem
esculpida que se mostrava nesta exposicao — estavam subja-
centes tanto as preponderancias matéricas em cada perfodo
particular da histdria da escultura nacional, como um conti-

nuo didlogo entre as matérias — madeira, pedra, barro — que
propunham ao visitante, nuns casos, as comunhdes de formas
e sentidos e, noutros, as diferentes possibilidades de sentido
devocional e de expressao estética que cada material traduz,
cada um deles com uma fenomenologia prépria’. Assim, o
visitante podia percorrer as quadras da exposicao dedicadas
a ldade Média e olhar em confronto as imagens em pedra
e as de madeira policromadas; o mesmo acontecia nas qua-
dras que mostravam a escultura do século XVI — e na qual ja
se tornava paulatinamente percetivel a domindncia formal dos
acabamentos policrémicos (hnomeadamente o estofado que
é caracteristicamente uma técnica ibérica) sobre a matéria-
-prima de suporte; até que, nas seccbes expositivas dedicadas
ao século XVII e depois ao século XVIII, j& s& encontrava a
madeira estofada, raramente a madeira em cru, muito pontu-
almente em didlogo com pegas em barro, mas vencendo esta
em definitivo sobre todas as outras matérias-primas.

Na ldgica destes interesses conceptuais integrou-se portanto,
com toda a pertinéncia, a identificagdo das esséncias lenhosas
das esculturas do MNAA desenvolvida em parceria com os
bidlogos do Centro de Ecologia Funcional do Departamento
de Ciéncias da Vida da Universidade de Coimbra financiado pela
Fundacdo para a Ciéncia e a Tecnologia (POCI/HEC/58684/2004)
e coordenado por Dalila Rodrigues, diretora deste museu,
e Cristina Nabais, daquela Universidade. A identificacdo,
informacdo-base para o estudo das op¢des materiais em ter-
mos econémico-sociais, plasticos e estilisticos ao longo dos
séculos e a definicdo de parametros de conservagao preventiva
totalmente adequados a realidade material identificada sao, em
resumo, fruto do conhecimento proporcionado pelo projeto,
que irdo permitir realizar o trabalho museoldgico sobre estes
objetos com maior qualidade e mais profundidade.

Os resultados da investigacdo que agora se apresentam sio,
por outro lado, motivadores de reflexdo sobre a(s) técnica(s)
escultérica(s) aplicada(s) da arte portuguesa desde o final da
|dade Média até aos finais do século XVIII, sobretudo porque
permitem apurar quanto resulta da relagdo entre a madeira es-
colhida pelo escultor, as caracteristicas estéticas dessa esséncia
(cor, textura, porosidade, «desenho» dos anéis de crescimento),
as suas caracteristicas fisico-mecanicas (densidade, humidade),
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a durabilidade natural, a facilidade/resisténcia ao trabalho e os
niveis de acabamento a que a espécie lenhosa sujeita o artifice.
Sendo a escultura, por definicdo estética, a arte de criar
volume e forma através de duas acles diversas, ou seja,
através do «retirar» ou através do «acrescentar» a matéria,
que elementos podemos colher de imediato dos resulta-
dos obtidos? Desde logo se conclui ser necessario matizar
o principio da técnica do entalhe — isto é, «o retirar» da
matéria-prima — da imagem como identificacdo de uma téc-
nica Unica em presenca. A figuracdo resulta, no essencial, da
assemblagem de vdrias partes, normalmente de uma espécie
de madeira (mas podendo incluir mais do que uma dessas
espécies) cuja forma Ultima, aquela que é materialmente vi-
sivel e esteticamente aprecidvel, carece da aplicacdo de uma
técnica de acabamento, nomeadamente da policromia que,
por sua vez, obriga a tecnologias proprias que implicam a uti-
lizacdo de outros materiais pldsticos que irdo concorrer para
a definicao da imagem. Nesses moldes, o escultor, ao fazer a
escolha da esséncia que vai trabalhar, fica sujeito as diferentes
caracteristicas fisicas e dindmicas dos seus materiais de base:
algumas madeiras envolvem mais trabalho de entalhe do que
outras, ndo sé pela resisténcia/maleabilidade que oferecem
as ferramentas, mas também pelas suas caracteristicas de poro-
sidade, comportamento perante a humidade, veios e texturas,
cor natural que, diretamente relacionadas com a expressao,
determinam o tipo de acabamento final. Deste modo, aquele
que, a partida, seria o principio técnico do entalhe e do des-
baste escultdrico tem de ser entendido mais amplamente,
pois, ao «retirar», € for¢oso «acrescentar». Neste sentido se
deve ler a afirmagdo do tratadista Pomponio Gaurico sobre
a escultura em madeira, em 1504 «A escultura em madeira
(.) é o género mais simples de todos, pois consiste unicamente
no entalhar, no encolar e na pintura.»?’

Na colecdo de Escultura do MNAA sé encontramos a maté-
ria crua, sem policromia, em ocorréncias muito esporddicas,
de que uma das mais significativas é a imagem de Santo
Onofre esculpida por José de Almeida c. 1750 (Inv. 350 Esc)
para a Igreja da Santissima Trindade e Redencdo dos Cativos,
em Lisboa. Neste caso, deve considerar-se a hipdtese de o
escultor ter encarado a madeira como o mdarmore, traba-

lhando a cerejeira, doce e suave ao talhe, de densa poro-
sidade e granulagdo fina, no maximo das suas capacidades
plasticas, capaz de criar a expressdo luminosa através da
coloracdo natural formalizada sobretudo no trabalho dos
cabelos, barbas e tdnica do santo.

Ao invés do Santo Onofre mencionado, as pecas da Virgem
com o Menino (Inv. 1290 Esc e Inv. 2384 Esc) produzidas no
século Xl em contextos oficinais da Peninsula Ibérica ainda
ndo identificados foram esculpidas em madeira de choupo.
Apesar da distancia de séculos entre o referido Santo Onofre
e estas imagens, o exemplo comparativo € pertinente por
ser esclarecedor, pois torna mais evidentes os diferentes
modos de acabamento associdveis as diversas caracteristicas
morfoldgico-estéticas da matéria-prima. O choupo, drvore
de crescimento rdpido e de fixacdo muitas vezes espon-
tanea, logo de facil acesso econdmico, caracteriza-se pela
dureza, mas também pela resposta facil ao talhe, mesmo por
escultores sem grande mestria. Com a sua textura variando
de média a grossa, por vezes abrindo fissuras, ndo obriga,
por outro lado, a apurados niveis de polimento da super-
ficie, apresentando-se principalmente como boa matéria
para figuracdes que implicam acabamentos complementares.
As imagens da Virgem com o Menino em suporte de choupo
adquirem, deste modo, as suas expressdes finais apenas apds
a aplicagdo de telas, da folha de ouro e de policromia que,
por sua vez, necessitaram das suas respetivas preparagoes.
Considerado o elenco dos resultados em termos cronold-
gicos e histdrico-artisticos, ressalta uma conclusao imediata
sobre a escolha do material de suporte escultdrico ao longo
dos séculos: a medida que o tempo avanca, € maior a varie-
dade de espécies em presenca. Nas pecas de cronologia mais
recuada, isto é, produzidas entre os séculos Xl e XIV, foi uti-
lizado um leque limitado de esséncias, ndo saindo do grupo
restrito em que se incluem o choupo, a cerejeira, a nogueira
e a faia. A partir do século XVI e até ao principio do século
XIX, além destas e das frutiferas como a pereira, a macieira
e a nogueira, noticiam-se ainda o zimbro, o teixo, o abeto,
o vidoeiro, o castanheiro e o carvalho, que vém juntar-se
ao pinheiro, sobressaindo este na grande maioria das pecas
destes séculos, nomeadamente as que sdao provenientes de



casas religiosas lisboetas. Salienta-se, por outro lado, nas
esculturas analisadas a auséncia de madeiras «exdticasy, isto
é, provenientes de territérios extraeuropeus como a India e
o Brasil, informacdo ndo coincidente nem com a de outros
acervos patrimoniais portugueses, nem com a de outros nu-
cleos das cole¢des do MNAA.

O emprego de madeiras de drvores frutfferas nas esculturas
de cronologia mais recuada dd indicagdo da existéncia de um
nivel de dependéncia oficinal do hinterland agricola. O mesmo
se poderd concluir relativamente ao choupo que, como ja
vimos, € de fixacdo facil, crescimento rdpido e ndo carece de
grande intervencao humana, bordejando as dreas de cultivo,
também abundantemente registado na escultura italiana?®.
Esculpidos no intervalo entre o Ultimo quartel do século
XV e os meados do século XVI, destacamos os relevos de
Santo Agostinho (Inv. 407 Esc) e da Degolagdo de Sdo Jodo
Baptista (Inv. 1653 Esc), juntamente com as imagens de Sdo
Francisco recebendo os estigmas (Inv. 701 Esc), Sdo Jorge (Inv.
789 Esc), Sdo Marcos (Inv. 1201 Esc), Santo Antdnio (1336
Esc), Sdo Tiago (Inv. 1436 Esc), Virgem do Leite (1437 Esc), Sdo
Roque (Inv. 1515 Esc), Sdo Jodo e Virgem Maria de Calvdrio (Inv.
2144 Esc e Inv. 2145 Esc) e a Virgem do Leite (Inv. 159 Esc).
Constituem um agrupamento coerente a partir do qual se
retiram algumas conclusdes. Tendo apenas como seguras
a proveniéncia pré-museoldgica do painel com o relevo de
Santo Agostinho — vindo de S3o Vicente de Fora, em 1913
—, da Virgem do Leite — proveniente de Tentigal, em 1898
— e a aquisicdo do Sdo Marcos pelo comandante Ernesto
Vilhena — na regido de Lamego, em 1934* —, enquanto as
restantes foram compradas no mercado de arte (Inv. 70|
Esc, 789 Esc) ou entraram na posse do MNAA integradas,
sem informacdo de origem anterior conhecida, na colecdo
Ernesto Vilhena (doada ao Estado portugués pelos her-
deiros, em 1969, e incorporada no Museu em 1980), ndo
possumos informacdes histdricas bastantes para destringar
classificaces precisas. Neste conjunto, verificaram-se as
madeiras de carvalho, faia e nogueira. Integram-se todas
num ciclo produtivo que designamos por luso-flamengo,
ou seja, foram esculpidas por artistas do Norte da Europa,
maioritariamente origindrios do Brabante e da Flandres,

nos seus territérios de origem a partir de onde foram
importadas para Portugal em resposta ao gosto reinante
neste periodo, ou foram ja executadas no pais por artifices
provenientes desses mesmos territdrios que trabalharam nas
campanhas de obras que decorreram durante os reinados de
D. Manuel | (1495-1521) e de D. Jodo Il (1521-1557). A escolha
das matérias-primas corresponde, em Portugal, aos mesmos
pardmetros da drea flamenga®® e, quando considerada em
territério nacional, denota a dependéncia e a continuidade
da praxis escultérica dos oficiais desde o seu perfodo de
formacao®. Neste grupo de pecas, € especialmente signifi-
cativa a informacdo de a escultura do Sdo Marcos ter sido
executada em nogueira, madeira de textura média a grossa
que, em teoria, ndo permite nem um entalhe acurado nem
excelentes aprimoramentos da superficie, mas que garante
acabamentos de grande efeito, sobretudo quando vistos
a distancia e que se adequam a funcdo original desta imagem
de aplicacdo retabular,

No século XVII, sobressaem, pela predominancia, a esséncia
do castanheiro autdctone e, pela entrada em cena, a do
pinho-silvestre. Mantém-se o carvalho e a nogueira, en-
quanto surgem o amieiro, o abeto, o teixo®’, o vidoeiro, o
abeto e o zimbro. E o periodo em que se regista a maior
diversidade de matérias coincidente com a maior variedade
de origem geografica das pecas, desde o Norte (Braga, Viana
do Castelo, Porto, Vila do Conde), passando por Tentugal,
Viseu, Santarém, Lisboa, até Evora, a proveniéncia mais a
sul. Esculturas oriundas da mesma geografia e da mesma
casa religiosa, com a mesma cronologia, nem sempre foram
esculpidas no mesmo material, indicando execu¢dao em cam-
panhas de obras distintas: é o caso da imagem de Sdo Brds
(Inv. 169 Esc), em abeto, e dos painéis com a representacao
de Sdo Domingos e a Virgem (Inv. 171 Esc e Inv. 172 Esc), o
primeiro executado em carvalho, e o segundo em noguei-
ra, todos integrados no Museu Nacional de Belas-Artes
e Arqueologia, antepassado do MNAA, no ano de 1898, e
provenientes do Convento do Parafso em Evora,

O dominio do pinheiro no século XVIIl e a geografia das
proveniéncias das esculturas do MNAA deste periodo tém
o seu ponto de coincidéncia na Lisboa capital, centro urbano
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em plena ebulicdo antes e apds o terramoto de 1755, onde a
construcdo exigia grandes quantidades de madeira. A escul-
tura ird, portanto, utilizar o material de maior disponibilidade.
As opcbes matéricas verificadas neste estudo vao, por sua
vez, ao encontro do preceituado nos receitudrios da arte
dados a estampa em Portugal no século XVIII. Os escritos
do padre Indcio da Piedade Vasconcelos® (1733), Frei Jodo
Pacheco®® (1738), José Lopes Baptista de Almada (1749)%,
padre Antdnio Pereira de Figueiredo® (1776), como um pou-
co mais tarde Joaquim Machado de Castro e o seu dileto
discipulo Francisco de Assis Rodrigues® (1875), representam
quer a erudicao sem prdtica, quer o empenho erudito na
elevacdo tedrica da arte da escultura.

Todos os autores citados indicam as escolhas ideais da madei-
ra para entalhar, ou seja, a esséncia da escultura, que devem
atender quer ao principio da qualidade da matéria, quer as
suas capacidades de expressao. Etimologicamente, no século
VII, Santo Isidoro de Sevilha®® preceituara o mesmo ao distinguir
os termos lignum (lenho, para portugués) do termo materia
(madeira, para portugués), ou seja, aquilo que dd luz e chama
(a esséncia combustivel e a sua luminosidade) daquilo que per-
mite a criacao; a dualidade intrinseca da escultura de madeira
que se pode redescobrir na colecdo do MNAA.

Maria Jodo Vilhena de Carvalho, Doutoranda em Histdria
da Arte (FCT/SFRH/BD/40853/2007)
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aria, architectonica, e da pintura. Com certos fundamentos, e regras
infalliveis para a symmetria dos corpos humanos {(...). Lisboa: Off. de
Joseph Antonio da Sylva, 1733. Cf. Livro |. Capitulo XVI. Trata da
diversidade de madeiras, que ha, para entalhar figuras, e os tempos
em que se had de fazer os cdrtes das arvores.

121. [p. 64] Nestes tratados (em que especialmente advertimos as formalidades

com que se devem fabricar as figuras, conforme as materias, de que se
fizerem) naé temos fallado nas que se obraé em madeira, porque esta
materia he muito usual, e em que continuamente trabalhaé os Escultores;
e por esta causa nad temos, que advertir o que pertence d sua operagaé.
Porém sé faremos numero, e reparo daquellas madeiras, que melhor se
lavrad, e da que entendemos tem mais duracad, porque he circunstancia
necessaria fogir de lavrar figuras de pao, que tenhad pouca permanencia,
e para isto nomearemos algumas castas de madeiras, que sejaé mais
convenientes para entalhar, e esculpir; e tambem diremos em que tempos
convem fazer os cortes das arvores, para se conservarem mais tempo sem
corrupgaé as Imagens, que se fizerem desta materia.

122. As madeiras em que, pela mayor parte, trabalhaé os Escultores neste Reyno

de Portugal as figuras de mayor estatura, he o Bordo, que vem de fora; e
grande magoa faria senaé viera em tanta abundancia, pois delle fabricaé
os Entalhadores toda a grandeza dos Retabolos, e Tribunas, com aquelle
primor, que cada hora estamos vendo, e sé em falta desta madeira se
remedead semelhantes obras com a de Castanho, que ha neste clima, ou
com a de Pulga, que tambem vem de féra; mas para o ministerio destas
obras he o Bordo o que tem o primeiro lugar, pela duragag, e por ser me-
Ihor de lavrar. Tambem vem de fora o Cedro, Espeque, e Genipapo, que
todas estas madeiras sad boas de lavrar, e as de mais usaé os Escultores.
O Cedro he madeira de que se podem fazer Imagens de bastante grande-
za, porém as que fazem de Espeque, e Genipapo, admittem nas figuras
pequenas todas as miudezas, que lhe quizerem fazer. Neste Reyno temos
o0 Buxo, que em toda a parte logra a primazia entre todas as mais ma-
deiras, para se lhe imprimirem todas as filagranas (sic), que lhe [p. 65]
Ihe quizerem abrir, nem temos noticia de pdo mais mocisso, nem mais
incorruptivel. O Cypreste em lavrarse, quasi que imita ao Buxo, porém tem
o inconveniente de ser nocivo para a conservagaé da vida humana o seu
cheiro. Advirta-se, que os paos, que daqui para diante se forem nomeando,
sad os que se entende, que delles se podem fazer Imagens, e os primeiros
nomeados sempre irad sendo os melhores. A Larangeira, e toda a arvore
de fruta de espinho, sad paos de bastante duracad, e lavraé-se bem. O
Loureiro tambem he bom pao de lavrar, e dura. Pereira Brava he melhor,
que a que dd fruto. Nogueira, Faya, Freixo, Sorveira, Amendoeira, Gingeira,
a gallega he a melhor. De todos estes paos nomeados se podem lavrar
Imagens, e terem bastante duragaé. Outros muitos paos ha capazes de
Escultura, mas por naé nos dilatarmos tanto com seus nomes, ficdrad
nas eleicoens dos artifices. Na6 nomeamos aqui a madeira do Choupo,
porque nad sendo verde, nad se péde lavrar bem: nem fazemos mengad

do Amieiro, porque supposto seja bom de lavrar, tem muito pouca duragag,
por crear bicho, que logo lhe faz caruncho. Suppostas estas adverténcias,
que tocad as qualidades das madeiras, segue-se o principal, que he saberse
em que tempo he mais conveniente fazerem-se os cértes destas, e de todas
as madeiras das arvores, porque sem esta circunstancia naé podem ter
muita permanencia.

123. Vitruvio em o seu segundo livro, capitulo nono, diz, que o tempo em que

convem cortar a madeira das arvores he, desde o principio do Outono,
até ao principio da Primavera, e a causa porque nad convem cortalla
do principio da Primavera por diante he, porque as arvores comegad a
brotar, repartindo a forga, e virtude, que tem em flor, folhas, e frutos.
E cortando-se neste tempo, como as arvores tem esparsida a potencia,
e virtude em tantas partes exteriores, naturalmente haé de ficar os
seus troncos menos condensados. Pelo contrario he isto no Outono, e
Inverno, pela virtude, que lhe communica a terra pelas raizes, que como
naé tem, que fortalecer, e sustentar mais que os troncos, sem repartir o
sustento nas folhas, e frutos, por esta causa neste tempo haé de estar
os troncos mais solidos, e mocissos. Com propriedade vem para aqui as
experiéncias, que temos nos corpos humanos, que no Outono, e Inverno
[b. 66] se experimentad com effeitos de dureza, e mais saude; e ao con-
trario no tempo caloroso, que este lhe ajuda a abrir os poros, por onde
se recebem as enfermidades. Porém no Inverno, apertadas as carnes,
corroborados os corpos, recebem mais saude, e forgas.

124. Supposto este tempo dedicado para os cortes das arvores, todos os

Authores, que fallad nesta materia dizem, que estes cortes se fagaé em
o0 minguante da Lua, porque neste tempo tem as arvores menos humor,
e estd menos grosso, e quanto menos tem, menos sogeita estd a madei-
ra a podridad, que por nad serem os paos cortados nesta sesad antes de
envelhecerem, se consomem com o caruncho, que os come, e os desfaz.

125. Columela Author grave diz, que he conveniente fazerem-se cortes desde

o dia vinte, até trinta da Lua; e Abegecio diz com outros, que se cortem
do dia quinze, até vinte e dous da mesma Lua; seja em qualquer destes
dias, sempre ha de ser em minguante, pois he cousa assentada entre
todos os Authores. E os que mais entenderad os seus effeitos dizem, que
para estes cortes serem melhores, e para que a madeira fiqgue com mais
pureza, conforme o conhecimento dos Astrologos, se ha de esperar, que se
cubra a Lua com a terra, porque com a sua influencia se movem todas as
plantas, e lhe leva atraz de si o humor, e por esta causa de for¢a o haé de
ter as arvores s6 nas raizes, ficando lhe os troncos mais puros, e solidos;
e nestas horas seraé melhores os cértes. Alguns com a authoridade de
Plinio dizem, que tambem se podem cortar as madeiras em o minguante
de Agosto, e melhor serd se o tal minguante cahir em Setembro, (como de
ordinario succede) isto se poderd entender se for muito preciso cortarse
neste tempo. Vitruvio (com quem se concordaé muitos Authores) fallando
nos melhores termos de cortar madeira, diz em o seu lugar acima citado,
que chegado o tempo conveniente (que fica dito) na arvore, que se houver



de cortar, se lhe dé hum cérte, que lhe chegue até a metade do coragad,
e se deixard sem se acabar de cortar, até que se seque; e a causa disto
he, que por aquella ferida destilla o mao humor, e fica sem vicio, e menos
corruptivel, porque cortada de huma sé vez sem esta destillagad, com
mais brevidade se corrompe: exemplo disto se estd cada hora vendo nos
animaes, que quando os matag, se os naé sangrad bem, ou se os affogad,
apostema-selhe o sangue no corpo, e a carne [p. 67] depressa se corrom-
pe, e apodrece; e se a hum animal o sangrad exhaurindolhe todo o sangue,
mais tempo se lhe conserva a carne incorrupta, e melhor cheiro tem.

126. Depois de cortada a madeira, he muito importante, que se saiba conser-

var até estar de todo seca, que nisto vay quasi tanta importancia a de
se saber cortar, e para isso se guardara a ordem seguinte. Logo que se
acabar de fazer o cérte na arvore (como fica dito) se lhe tire a casca,
e se ponha em parte donde esteja livre de muitos, e maos ventos, da
chuva, e do Sol, porque estas tres cousas lhe fazem muito prejuizo, e
damno. A madeira, que ainda estiver verde nad convem, (em quanto
assim estiver) que se obrem della figuras, porque tem o perigo de se
abrir em rachas, quando for secando, e depois de desbastada, quando
se for entalhando, ao tempo de secar vay abrindo, pois na6 tem ja tanta
firmeza para resistir, porque de repente lhe falta a humidade, que lhe
reprimia, e conservava a uniad dos veyos. A este proposito me occorre
huma razaé, que he muito natural, e conveniente advertirse, para a
conservagdo da madeira, no tocante a fazer escolha das arvores, que se
quizerem cortar para o ministerio da Talha, ou Escultura, e he que as
arvores, que se criad em os altos, e ladeiras, naturalmente haé de ser os
seus troncos mais condensados, e solidos, que os das que se criaé em os
valles, ou junto a lagoas, porque estas de for¢a had de ter mais humida-
de, e seraé menos condensadas, e de menos duragad, pois a demasiada
humidade as faz corromper mais depressa. E pelo contrario as arvores,
que se criaé em ladeiras, que a sua madeira com a falta de humidade,
he mais dura, e terd menos corrup¢ad, ainda que sejaé mais tardias em
criar. Isto se vé claramente na fruta do regadio, que em breve tempo se
corrompe, e he menos saborosa. Outra circunstancia se deve advertir na
escolha das arvores, que sad os sitios, e as terras da sua creagad, porque
aquellas, que estiverem ao Meyo dia, na6 sera6 tadé condensadas, como
as que estad ao Norte: he opiniad de Vitruvio, Plinio, e graves Authores.»

3* PACHECO, Frei Jodo - Divertimento Erudito. Tomo II. Lisboa: Officina

Augustiniana, 1738. p. 132: «Trattado I. Capitulo . ARTICULO XIV: Da
Esculptura, e Entalhe em pedra, prata, ouro, madeira (...) — Houve assim
mesmo na Esculptura de madeira doutos artifices; como Alcimedonte,
como escreve Virgilio (...). Nos nossos tempos se tem visto muito
excellentes, particularmente no entalhe da madeira; como Gaspar
Moranzon, Antonio Mantuano, Bernardo Ferrante, fr. Jodo de Verona,
Marian Francez, Isidoro de Cérdova, e outros. (...)». Idem, p. 134: «As
madeiras para se fazerem as esculpturas, sio Bordo, Pursa, Castanho,
Cedro, Espeque, Genipapo. Buxo, Cypreste, Larangeira, Pereira bra-

va, e fruttifera, Faia, Freixo, Sorveira, Amendoeira, Medronheiro,
Macieira, Cerejeira, Ulmo, Ameixieira, Gingeira gallega, e a outra;
Chopo, e Amieiro. As melhores sad as primeiras, e dahi as que se
seguem por sua ordem. Estas madeiras se devem cortar desde o prin-
cipio do Outono ate o principio da Primavera, mas nos mingoantes da
Lua, ou de I5. até 20. até 30. da Lua.»

¥ ALMADA, José Lopes Baptista de - Prendas da Adolescéncia ou Adolescéncia

Prendada, 1749.

% Figueiredo, Antdnio Pereira de, Padre (1776) - Antiguidade e Religido das

Estdtuas: «Cap. lll. Da Materia das Estatuas. A primeira materia, de
que se formardo as estatuas dos deoses, foi 0 pdo e o barro, segundo
he a ordem natural de todos os inventos humanos, comecar pelo mais
facil e menos preciozo. [Plin, Lib. XIV. cap. |. Lib. XXXV, cap. 7 e cap.
12. Pausanias, Lib. VIll. cap. 17]. Nenhum dos que nos primeiros séculos
da Igreja combaterdo a Idolatria, deixou de escarnecer humas divin-
dades, que sendo de tdo vil materia, até os seos artifices conciliavao
o titulo de divinos [Caelatum divini opus Alcimendontis, Virgil. Eclog. Ill].
Preferido-se entre todas as arvores o hebeno, o cedro, o cypréste, o
carvalho, o 16ddo, a parra. De cedro era em Roma o Apolo Tosiano,
trazido de Sleucia: de parra o lupiter, que por muitos seculos se vene-
rou em Populonia [Plin, Lib. X/Il, cap. 5 et Lib. XIV. cap. ].»

37 RODRIGUES, Francisco de Assis - Diccionario Technico e Historico de Pintura,

Esculptura, Architectura e Gravura. Lisboa: Imprensa Nacional, 1875.
p. 246: <KMADEIRA, s.f. do latim materia, madeira de construcao, lig-
num, fr. bois, it. legno, hesp. madera, ing. timber, é substancia compacta
e solida, formada do corpo das arvores, que cresce com 0s sUCCOS
daterra, de que se extrahe a madeira para trabalhos de construccao
e para differentes obras d'artes e officios, sendo por isso uma das
principaes materias de architectura e esculptura: — (archit. e esculp.)
as madeiras proprias e applicadas a estas artes, s3o: para a construc-
cdo, o carvalho, o castanho, o freixo, o pinho, etc.; para a esculptura,
o cedro, o espeque, e ainda o [p. 247] pinho de Flandres; o buxo é
empregado em obras delicadas, middas e de pequenas dimensdes.
As pequenas tdbuas de buxo sdo também empregadas na gravura.»

¥ SEvILHA, Santo Isidoro de - Etimologias. Il (Libros XI-XX). Edicién bilin-

glie. Texto latino, versidon espafiola, notas e indices por José Oroz
Reta e Manuel A. Marcos Casquero. Madrid: Biblioteca de Autores
Cristianos, 1994: «O vocdbulo lignum (madeira) é de etimologia
grega; e € porque, ao deitar-lhe fogo, converte-se em luz e em
chamas; e daqui o termo lychnium, porque dd luz. Denomina-se
materia (madeira) todo o tipo de madeirame de que se possa fabri-
car algo; quer se trate de uma porta ou de uma estdtua, falar-se-4
de “madeira”. Para qualquer coisa deve sempre utilizar a madeira;
neste sentido dizemos que os elementos sdo a materia das coisas,
porgue a partir dela vemos que as coisas s3o o que sdo. E diz-se
materia como se se dissesse mater (mae).» [ Tradugdo nossa].
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Sdo Francisco recebendo os estigmas, Séc. XV-XVI (Inv. 701
Esc.). Madeira de carvalho. Dimensées (cm): A. 92;

L. 41; P. 27. Museu Nacional de Arte Antiga. Arquivo
Fotografico DGPC.
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Sdo Jodo Evangelista (de Calvdrio), Séc. XVI (Inv. 2145 Esc.),
Colegao Vilhena. Madeira de faia. Dimensoes (cm):

A. Il1; L. 39; P. 24. Museu Nacional de Arte Antiga.
Arquivo Fotografico DGPC.




Santo Anténio, Séc. XVIII (Inv. 513 Esc.), Capela de Nossa
Senhora da Caridade, Lisboa (?). Madeira de pinheiro.
Dimensdes (cm): A. 99; L. 57; P. 25. Museu Nacional de
Arte Antiga. Arquivo Fotografico DGPC.

Santo Antodnio, Séc. XV-XVI (Inv. 1336 Esc.), Colegao Vilhena.
Madeira de nogueira. Dimensoes (cm): A. |14; L. 35; P. 23.
Museu Nacional de Arte Antiga. Arquivo Fotografico
DGPC.
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Nossa Senhora da Conceigdo, Séc. XVII (Inv. 2450 Esc.), Colecao
Vilhena. Madeira de castanheiro. Dimensoes (cm): A. 165;
L. 78; P. 5I. Museu Nacional de Arte Antiga. Arquivo
Fotografico DGPC.

Santa Gertrudes, Séc. XVII (Inv. 165 Esc.), Convento dos
Remédios, Braga. Madeira de amieiro. Dimensoes (cm):
A. 88; L. 36; P. 23. Museu Nacional de Arte Antiga.
Arquivo Fotografico DGPC.
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Arcanjo Sdo Miguel, Séc. XVIII-XIX (Inv. 554 Esc.). Madeira de
zimbro. Dimensoes (cm): A. 195; L. 150; P. 102. Museu
Nacional de Arte Antiga. Arquivo Fotografico DGPC.

Santa Maria Egipciaca, Séc. XVIII (Inv. 349 Esc.), Convento
do Sacramento, Lisboa. Madeira de pinheiro-silvestre.
Dimensdes (cm): A. 109; L. 45; P. 34. Museu Nacional de
Arte Antiga. Arquivo Fotografico DGPC.
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Anexo I: Listagem das Esculturas Amostradas no Museu Nacional de Arte Antiga

N.° Inventario Século Nome da escultura Madeira Género/Espécie
2 XVII Ultima Comunhao de Sao Jerénimo Castanheiro Castanea sativa Miller
3 XVII Ultima Ceia Castanheiro Castanea sativa Miller
4 XVII-XVIII Sao José e o Menino Jesus Castanheiro Castanea sativa Miller
5 XVII Arguitecturas (Casario dentro da Muralha) Castanheiro Castanea sativa Miller
7 XVIII Armas da Ordem de Sdo Bento Pinheiro Pinus sp.

10 XVI Cristo Crucificado Pereira/Macieira Malus sp.

113 XVIII Santo Agostinho Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.

118 XVII-XVIII Anjo Carvalho Quercus sp.

119 XVII-XVIII Anjo Carvalho Quercus sp.

120 XVII-XVII Anjo Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.

121 XVII-XVII Anjo Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
130 XVII-XVII Sao Miguel Pinheiro Pinus sp.

133 XVII-XVIII Sao José Amieiro Alnus glutinosa (L.) Gaertner
139 XVII Sao Pedro Martir Castanheiro Castanea sativa Miller
140 XVII Virgem Castanheiro Castanea sativa Miller
141 XVII S. José Castanheiro Castanea sativa Miller
142 XVII Menino Jesus Castanheiro Castanea sativa Miller
145 XVII-XVII Virgem do Leite sob a Invocacédo de Nossa Senhora das Mercés Castanheiro Castanea sativa Miller
147 XVII Santa Ana, a Virgem e o Menino Jesus Castanheiro Castanea sativa Miller
149 XVII Sao Bernardo Castanheiro Castanea sativa Miller
150 XVII Santa Martir Castanheiro Castanea sativa Miller
151 XVII Sao José Castanheiro Castanea sativa Miller
154 XVIII Sao Joaquim ou Sao Tiago Apéstolo Castanheiro Castanea sativa Miller
159 XV-XVI Virgem do Leite Carvalho Quercus sp.
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Anexo I: Listagem das Esculturas Amostradas no Museu Nacional de Arte Antiga

N.° Inventario Século Nome da escultura Madeira Género/Espécie
160 XVII-XVIH Sao Francisco Amieiro Alnus glutinosa (L.) Gaertner
165 XVII Santa Gertrudes Amieiro Alnus glutinosa (L.) Gaertner
166 XVII Santo Ovidio (busto/relicario) Castanheiro Castanea sativa Miller
169 XVII Séo Bras Abeto Abies sp.

170 XVII Santa Maria Madalena Amieiro Alnus glutinosa (L.) Gaertner
171 XVII Sao Domingos e a Virgem Imaculada Carvalho Quercus sp.

172 XVII Sao Domingos e a Virgem Imaculada Nogueira Juglans regia L.

181 XVII Virgem com o Menino (meio/corpo) Nogueira Juglans regia L.

185 XVII Virgem Orante sob a Invocac&o de Nossa Senhora da Porciuncula  Abeto Abies sp.

190 XVII Virgem Imaculada com Santos Castanheiro Castanea sativa Miller
191 XVII Martires de Marrocos Nogueira Juglans regia L.

192 XVII Santa Rita Nogueira Juglans regia L.

193 XVII Arcanjo Sao Miguel Castanheiro Castanea sativa Miller
194 XVIII S&o Judas Tadeu Castanheiro Castanea sativa Miller
195 XVIII Sé&o Siméao Castanheiro Castanea sativa Miller
205 XVII Virgem Maria sob a Invocacao de Nossa Senhora das Dores Pinheiro Pinus sp.

219 XVII Virgem da Piedade Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
222 XVII Sao José Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
223 XVIII Virgem Maria Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
228 XVIII Santo nao identificado (S8o José?) - -

229 XVIII Virgem da Piedade Zimbro Juniperus sp.

230 XVII Santo nao identificado Nogueira Juglans regia L.

231 XVII Sao Jeréonimo Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
234 XVIII Arcanjo Rafael e Tobias Pinheiro Pinus sp.

238 XVII-XIX Sagrado Coracao de Jesus e Sagrado Coracao de Maria Nogueira Juglans regia L.

345 XVII Degolacao de Sédo Jodo Castanheiro Castanea sativa Miller




Anexo I: Listagem das Esculturas Amostradas no Museu Nacional de Arte Antiga

N.° Inventario Século Nome da escultura Madeira Género/Espécie
346 XVII Martirio de Sao Telmo Castanheiro Castanea sativa Miller
347 XVII Baptismo de Cristo Castanheiro Castanea sativa Miller
348 XVIII Santa Inés (imagem relicario) Zimbro Juniperus sp.

349 XVII Santa Maria Egipciaca Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
350 XVIII Santo Onofre Cerejeira Prunus avium L.
407 XV Santo Agostinho Carvalho Quercus sp.

416 XVII-XVII Santa Ana Castanheiro Castanea sativa Miller
424 XVIII Santa nao identificada Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
427 XVII Sao Cristovao Zimbro Juniperus sp.

428 XVII Santo nao identificado (busto/relicario) Teixo Taxus baccata L.
429 XVIII Santa nao identificada Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
430 XVIII Nossa Senhora da Conceicéo Pinheiro Pinus sp.

485 XVIII Santa Clara Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
500 XVII Santo Anténio Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
502 XVII Virgem da Piedade Carvalho Quercus sp.

503a XVIl e XVIII  Santa Margarida (pernas dragao) Carvalho Quercus sp.

503b XVIl e XVIII  Santa Margarida Vidoeiro Betula sp.

513 XVII Santo Anténio Pinheiro Pinus sp.

514a XVII Virgem com o Menino e Sdo Jo&o Batista Carvalho Quercus sp.

514b XVII Virgem com o Menino e Sdo Jo&o Batista Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
516 XVII Santo Anténio Amieiro Alnus glutinosa (L.) Gaertner
517 XVII Sao Francisco de Paula Faia Fagqus sylvatica L.
518 XVII S&o0 Sebastido Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
522 XVII Sao Marcos Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
523 XVIII Sé&o Jodo Evangelista Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
524 XVII Sao Lucas Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
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Anexo I: Listagem das Esculturas Amostradas no Museu Nacional de Arte Antiga

N.° Inventario Século Nome da escultura Madeira Género/Espécie
525 XVIII Milagre da mula Carvalho Quercus sp.
526 XVIII Confissao do defunto Carvalho Quercus sp.
538 XVIII Santo Antonio Pinheiro Pinus sp.
539 XVII Santa Escolastica Pinheiro Pinus sp.
550 XVIII Sao Vicente de Paula Pinheiro Pinus sp.
551 XVIII Santo Antonio Pinheiro Pinus sp.
552 XVIII Santa Ana e a Virgem Zimbro Juniperus sp.
554 XVII Arcanjo Sdo Miguel Zimbro Juniperus sp.
555 XVII Virgem Carvalho Quercus sp.
560 XVII Santa Ana e a Virgem Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
566 XVII Santa Escolastica Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
583 XVII Santa Marta (?) Amieiro Alnus glutinosa (L.) Gaertner
584 XVIII Santa Ana e a Virgem - -
585 XVIII Santo Bispo nao identificado Vidoeiro Betula sp.
587 XVIII Santa Dominicana nao identificada Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
588 XVIII Nossa Senhora da Conceicao Pinheiro Pinus sp.
589 XVIII Virgem com o Menino Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
591 XVII Santo Antoénio Amieiro Alnus glutinosa (L.) Gaertner
594 XVII Arcanjo Sao Miguel Abeto Abies sp.
595 XVIII Sao Francisco Zimbro Juniperus sp.
596 XVIII Sao Domingos de Gusmao Carvalho Quercus sp.
597 XVIII Santa Maria Madalena Carvalho Quercus sp.
598 XVIII Santa nao identificado (imagem/relicario) Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
600 XVII Nossa Senhora da Conceicao Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
604 XVIII Sao José Pinheiro Pinus sp.
605 XVIII Santo nao identificado Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.




Anexo I: Listagem das Esculturas Amostradas no Museu Nacional de Arte Antiga

N.° Inventario Século Nome da escultura Madeira Género/Espécie
606 XVIII Santa Catarina Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
607 XVII-XVII Santa Teresa de Avila Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
608 XVIII Virgem Maria Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
618 XVII Santo Agostinho Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
642 XIX Caixa do Presépio Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
665 XIX (?) Cabeca de Homem Pinheiro Pinus sp.

666 XIX (?) Cabeca de Homem Pinheiro Pinus sp.

667 XIX (?) Cabeca de Rapaz Pinheiro Pinus sp.

668 XIX (?) Cabeca de Homem Pinheiro Pinus sp.

670 XIX (?) Cabeca de Homem Pinheiro Pinus sp.

701 XV Sao Francisco Recebendo os Estigmas Carvalho Quercus sp.

740 XVIII Sao Joao Evangelista Castanheiro Castanea sativa Miller
789 XV Sao Jorge Faia Fagus sylvatica L.
835 XVI Nascimento da Virgem Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
1201 XVI Sao Marcos Nogueira Juglans regia L.
1290 XII Virgem com o Menino Choupo Populus sp.

1292 XVII Santa Clarissa Nogueira Juglans regia L.
1336 XV Santo Antoénio Nogueira Juglans regia L.
1380 XVII Santo Diacono nao identificado Abeto Abies sp.

1436 XVI Sao Tiago Nogueira Juglans regia L.
1437 XVI Virgem do Leite Nogueira Juglans regia L.
1464 XII Sao Joao Evangelista Cerejeira Prunus avium L.
1506 XVII Sao Tiago Nogueira Juglans regia L.
1515 XVI Sao Roque Carvalho Quercus sp.

1576 XVII Virgem com o Menino Zimbro Juniperus sp.
1653 XVI-XVII Degolacao de Sao Jodo Batista Nogueira Juglans regia L.
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Anexo I: Listagem das Esculturas Amostradas no Museu Nacional de Arte Antiga

N.° Inventario Século Nome da escultura Madeira Género/Espécie
1670 XVII Santo Diacono nao identificado Nogueira Juglans regia L.
1816 XI-XIV Virgem com o Menino Cerejeira Prunus avium L.
1841 XVII Sao Tiago Castanheiro Castanea sativa Miller
1842 XVII Santa Margarida Castanheiro Castanea sativa Miller
2144 XVI Virgem (de Calvario) Faia Fagus sylvatica L.
2145 XVI Sao Jodo (de Calvario) Faia Fagus sylvatica L.
2184 XVII Santa Ana e a Virgem Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
2184 XVl Santa Ana e a Virgem Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.
2275 XVII-XVII Deus Pai Carvalho Quercus sp.
2297 XVII Santissima Trindade Castanheiro Castanea sativa Miller
2384 XI-XIV Virgem com o Menino Choupo Populus sp.
2450 XVII Nossa Senhora da Conceicao Castanheiro Castanea sativa Miller

2475 XVIII Nossa Senhora da Conceicao Pinheiro-silvestre Pinus sylvestris L.




Anexo II: Listagem das Esculturas Amostradas no Museu Gréo Vasco

N.° Inventario Século Nome da escultura Madeira Género/Espécie

512 - Cariatide Carvalho Quercus sp.

513 - Cariatide Carvalho Quercus sp.

883 XIV Padre Eterno Nogueira Juglans regia L.
890(a) Xl Cristo (térax) Teixo Taxus baccata L.
890(b) X1 Cristo (tampa térax) Castanheiro Castanea sativa Miller
890(c) Xl Cristo (disco tronco) Castanheiro Castanea sativa Miller
890(d) Xl Cristo (tronco) Castanheiro Castanea sativa Miller
890(e) Xl Cristo (braco esquerdo) Teixo Taxus baccata L.
890(f) Xl Cristo (brago direito) Teixo Taxus baccata L.
890(g) Xl Cristo (cabeca) Castanheiro Castanea sativa Miller

898 - Cristo - -

909 XVI Anjo da Paixao Pereira/Macieira  Malus sp.

910 XVI S&o Jodo (de Calvario) Castanheiro Castanea sativa Miller

911 XVI Virgem (de Calvario) Castanheiro Castanea sativa Miller

914 XV Sao Tiago Castanheiro Castanea sativa Miller

915 XV S&o Sebastido Cerejeira Prunus avium L.

936 XVI Senhora com o Menino Carvalho Quercus sp.

940 XVII Virgem Coroada Castanheiro Castanea sativa Miller

951 XVII Pieta Castanheiro Castanea sativa Miller

961 XVII Sao José Castanheiro Castanea sativa Miller

962 - Sao Sebastiao Nogueira Juglans regia L.

963 XVII Busto Relicario S. Pedro Castanheiro Castanea sativa Miller

964 - Sé&o Bras Castanheiro Castanea sativa Miller

965 XV Sao Bras Amieiro Alnus glutinosa (L.) Gaertner




Anexo II: Listagem das Esculturas Amostradas no Museu Grao Vasco

N.° Inventario Século Nome da escultura Madeira Género/Espécie
966 XVII Sé&o Bras Castanheiro Castanea sativa Miller
967 XVII Santo Antonio Nogueira Juglans regia L.

968 XVII Santa Barbara Castanheiro Castanea sativa Miller
974 XVII Virgem Choupo Populus sp.

976 XVII N.2 Sr.2 do Livramento Castanheiro Castanea sativa Miller
979 XVII S. Francisco de Assis Castanheiro Castanea sativa Miller
987 XVl Senhora do Rosario - -

991 XVII - Castanheiro Castanea sativa Miller
1009 XVIII Virgem Nogueira Juglans regia L.

1011 XVIII N.2 Sr.2 da Assuncao Castanheiro Castanea sativa Miller
1030 XVIII Anjo Tenente Castanheiro Castanea sativa Miller
1033 XVIII Sao Lourengo Castanheiro Castanea sativa Miller
1039 XVII Anjo Carvalho Quercus sp.

1048 XVII Sacerdote da Casula Amieiro Alnus glutinosa (L.) Gaertner
1051 XVII Sao José - -

1052 XVII Santa Carmelita Carvalho Quercus sp.

1054 XVII N. Sra da Conceicéao Nogueira Juglans regia L.

1056 - Santo Bispo Castanheiro Castanea sativa Miller
1057 XVIII Cariatide Carvalho Quercus sp.

1064 XVII Santo Antonio Pereira/Macieira  Malus sp.

1067 XVII Cariatide Carvalho Quercus sp.

1069 XIX Virgem da Piedade Castanheiro Castanea sativa Miller
1074 XIX Anjo com Facho Castanheiro Castanea sativa Miller
1112 XIX Sé&o Sebastido Castanheiro Castanea sativa Miller
2823 XIX Santa Apolonia Cerejeira Prunus avium L.

2828 XVII-XVIII Sao Cosme Nogueira Juglans regia L.




Anexo II: Listagem das Esculturas Amostradas no Museu Grao Vasco

N.° Inventario Século Nome da escultura Madeira Género/Espécie
2830 XVII Sao Jodo Castanheiro Castanea sativa Miller
2831 XVII N.2 Sr.2 do Calvario Castanheiro Castanea sativa Miller

2836 XVII Virgem Orante

Castanheiro

Castanea sativa Miller
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