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A Anunciagao de Giovanni del Biondo pertencente ao Museu de Grdo Vasco apresenta-se
como exemplo do consideravel acervo de pintura italiana patente em museus portugueses.
Italia instituiu-se como um dos grandes polos de influéncia da pintura europeia, a par com
a vasta producdo proveniente da area geografica que consensualmente se designa por
Flandres, cujos contornos de entao diferem dos atuais. O estudo da pintura europeia tem-
se desenvolvido fundamentalmente por duas vertentes — uma historica e estética, e outra
tecnoldgica e material; a primeira aborda todas as questoes relativas as matérias da Historia
da Arte, Estética, Iconografia e Iconologia, etc., enquanto a segunda incide na analise das
técnicas e materiais utilizados na producdo das obras. Frequentemente, esta dltima causa
surpresa e gera interesse, devido a complexidade do universo de criagao de uma pintura,
oculta sob o seu simbolismo, sob a sua composigao. E esta dimensio que nos propomos
aqui explorar, partindo da Awunciagio de Giovanni del Biondo como mote para a
exploragao mais profunda da matéria por tras da pintura, mais concretamente numa analise
focada no suporte. Quando analisamos a obra de del Biondo pertencente ao Museu de
Grio Vasco, podemos observar a sua tematica, a beleza da sua composicao, das suas cores;
¢ ainda possivel, através de um outra perspetiva, identificar os materiais que constituem o
suporte e os estratos pictoricos, bem como as técnicas artisticas presentes. Desta forma, e
previamente a frui¢do da pintura, propomos uma breve analise das tecnologias de produg¢ao
de pintura sobre madeira em Italia.

No caso particular da pintura italiana, podemos afirmar que as técnicas variavam
de acordo com a area geografica e o periodo cronolégico, bem como de acordo com as
técnicas dos diversos carpinteiros e variagdo de estruturas. Os suportes provenientes da
Toscania e produzidos até cerca de 1250-80 derivavam muito provavelmente das
tecnologias utilizadas na construcao de retabulos goticos, e realizadas principalmente com
madeiras de arvores coniferas, enquanto dos séculos XIII ao XV a madeira mais usada era
a de alamo, bastante porosa e granulosa. Na segunda metade do século XV muitas pinturas
sofreram intervengoes de modernizagiao, o que implicou maior sobriedade nos suportes e
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estruturas lenhosas. Isto traduziu-se num novo gosto, expresso na construcao simples dos
painéis, constituidos pela ensamblagem e colagem de varias pranchas, inseridos em
molduras separadas, ao contrario da tendéncia anterior, ainda de cariz gbtico, profuso
decorativamente, no qual suporte, moldura e decoracio formavam uma unidade material
simbidtica. Esta simplicidade teve ainda influéncia na camada de preparacao; podemos
afirmar que até ao século XIV existia uma preocupa¢ao muito particular na produgao desta
camada, a qual era composta essencialmente de cola, pano, gesso grosso e gesso sottile. A cola
utilizada para unir os painéis era constituida por uma mistura interessante de cal e queijo; a
cola era feita a partir da imersio em 4agua de queijo de baixa qualidade, até a sua
desagregacio, e posteriormente juntava-se cal. Esta mistura apresentava uma consisténcia
pegajosa quando humida, porém apds a secagem tornava-se extremamente dura e resistente
a humidade, como um cimento. Esta cola foi amplamente utilizada no Sul da Europa,
nomeadamente na Espanha, Itilia e Franca e encontra-se descrita em varios documentos,
os primeiro dos quais que nos chegaram, de origem medieval, da autoria do monge Teofilo
e do Mestre Bolonhés, posteriormente analisados por Cennino Cennini: «Toma qualguer
queijo de qualquer classe, que seja medianamente velbo, e parte-o aos bocados, como se fag com o papel.
Coze os ditos pedagos e poe-nos de molho em dgua limpa durante um dia, e retira a dgua com cuidadoy
toma entdo a mesma quantidade de dgua quente e macera novamente o queijo, removendo-o muito bem com
a mao, como se_faz com o pdo, e mexendo, para que o queijo va largando toda a gordura e espessando a
dgua; depois amassa-o e fag um pao e poe-no num recipiente com dgna limpa, de forma que o dito pao figue
bem de molho. E gquando pretendas usar, coge a quantidade de pao que vais usar e acrescenta-lhe um pouco
de cal viva sobre uma tabua muito limpa e mistura bem com um palito de madeira. Mistura ainda um
pouco de gesso moido e volta a revolver tudo junto durante um bom espago de tempo e obterds cola de queijo
para utilizar em madeira e loica. E usa-a o mais depressa que possas, pois pega melhor»’. Este facto
dotava as juntas das pranchas de elevada resisténcia, o que quase impossibilitava a sua
separacio’. Os panos utilizados eram geralmente feitos de pecas de grandes dimensoes e
colocados sobre os painéis e respetivas molduras, embora a partir do século XV os panos
se reduzissem a tiras aplicadas nas zonas mais delicadas, como as juntas das pranchas e
defeitos da madeira. Posteriormente as tiras de pano foram sendo substituidas por
pergaminho ou por um aglomerado de fibras vegetais e cola, embora esta solugao nao fosse
tdo bem-sucedida em termos de conservagao como a anterior, da qual ja houve casos nos
quais 0 pano e os estratos pictoricos se separaram do suporte, sem danificagao da camada
pictorica. O pergaminho tende a destacar-se ao longo das suas extremidades, e as fibras
vegetais nao desempenham um papel tio coeso e forte como a estrutura prévia de pano.
Isto significa que a camada pictérica sofre mais danos derivados da movimenta¢io do
suporte’. Carlo Lalli menciona um tecido de malha larga, contudo fino, semelhante 2 gaze,

114 CENNINI, Cennino — E/ Libro del Arte. Madrid: Editorial Akal, 1988, p. 152. Traducio da autora da
lingua espanhola para portugués.

2 Vd. THOMPSON, Daniel V. — The materials and techniques of medieval painting. Nova Torque: Dover
Publications, 1956, p. 31.

3 1Vd. UZIELLI, Luca — Historical Overview of Panel-Making Techniques in Central Ttaly. In The Structural
Conservation of Panel Paintings: actas, Los Angeles, 1995. Los Angeles: The Getty Conservation Institute, 1995,
pp. 110 a 113.
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o qual era designado por cencio di nonna, e, nos casos em que este tecido nao era efetivo,
optava-se por uma tela de linho*. Cennino Cennini aconselhava que a colocagio dos panos
fosse realizada apds a camada de preparacao, com panos de linho velhos, sem manchas,
gordura ou costuras. Isto devia ser feito em tempo seco e ventoso, para favorecer a
secagem da cola, a qual devia ser mais forte no Verio e mais fraca no Inverno®.

A camada de preparagdo era constituida por gesso, pelas suas caracteristicas
homogeneamente absorventes, pela sua firmeza e resisténcia, o que a tornava elemento
prévio perfeito para qualquer trabalho de pintura ou douramento. Geralmente a camada de
preparacdo era constituida por uma mistura aquosa de talco, gipsita ou gesso e cola ou
gelatina como ligante e ¢ precedida por uma ou duas camadas de cola a fim de otimizar a
adesio da camada de preparagio a madeira, facilitada ainda por incisdes na sua superficie®.
A cola mais utilizada era produzida mediante a fervura de ossos e peles de animais,
designada cola animal. O gesso grosso constituia a primeira camada, composta por cal, gesso e
cola, aplicado em varias camadas sucessivas, resultando num estrato de aspeto grosseiro, ao
contrario do gesso sottile, Gltima camada da preparacdo, de textura mais fina e homogénea.
Este efeito conseguia-se pela imersao da cal em agua durante cerca de um meés, mexendo
diariamente e mantendo humidade suficiente para que a mistura nao solidificasse; findo
este tempo, mofa-se o sedimento resultante até obter um pé fino que, quando necessario,
era misturado em 4gua e aplicado em camadas delgadas, polidas quando secas. Isto
resultaria na preparagio de um painel de extrema qualidade, embora nem todos
merecessem tanta meticulosidade’.

A construcao do suporte lenhoso estava geralmente entregue ao panel-maker, o
legnaiolo, assim designado na literatura italiana. Este artesao podia trabalhar em colaboragio
com o pintor e a sua oficina, o que sucedia com maior frequéncia em épocas mais remotas,
devido a complexidade das estruturas, ou inclusivamente podia executar as indicacbes do
encomendador antes da contratacio do pintor. Podemos afirmar, no entanto, que os
pintores possufam contactos privilegiados com oficinas de marceneiros, cuja qualidade de
trabalho favorecia o resultado final das pinturas e sua conservagao, mesmo quando esta
relagdo nao era estabelecida previamente, nos contratos. Prova deste facto sera a mesma
tipologia e técnica reconhecidas nos varios suportes de Giotto, tal como o caso da Maesta di
Ognissanti e o Crocifisso di Santa Maria Novella. A tendéncia que privilegiava bons panel-makers,
com os quais existia fidelidade comercial, ¢ observavel em muitos outros pintores italianos,
como sio exemplo digno de mencao Filippo Lippi ou Sandro Botticelli®.

A escolha do tipo de madeira a utilizar respeitava diversos fatores, nomeadamente
tecnoldgicos, de pendor pratico (materiais locais, facilmente disponiveis e econémicos),

4 174 1.ALLI Carlo - Tecniche e metodi di indagine per la caratterizzazione dei materiali e della tecnica di
esecuzione delle pitture su tavola e su tela dal XV° al XVII® Secolo. In La pintura europea sobre tabla siglos X1/,
XV y XVII Madrid: Ministerio de Cultura, 2010, p. 50.

S 17d. CENNINI, Cennino — The Craftsman’s Handbook “11 libro dell’Arte”. (2* Ed.) Nova lorque: Dover
Publications, 1960, p. 70.

6 174 THOMPSON, Daniel V. — The materials and techniques of medieval painting. Op.Cit. p.1 e 32.

7 V4. KLEINHENZ, Christopher (ed.) — Medieval Italy: an encyclopedia. Nova Torque: Routledge, 2004, vol. T,
pp- 831 e 832.
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bem como preferéncias dos artesios ou dos encomendadores. No universo mediterranico
as madeiras mais utilizadas eram as coniferas, como sendo o abeto, porém o choupo (ou
alamo, uma arvore folhosa), foi sendo bastante utilizada’ a partir de meados do século XII;
pontualmente foram aplicadas madeiras de castanho, carvalho e tilia. A madeira de choupo
possui qualidades referenciaveis para o uso enquanto suporte de pintura, nomeadamente a
sua presenga por toda a Italia, auséncia de extrativos (taninos) que dificultam a adesio de
colas (embora evitem o aparecimento de manchas de humidade), a auséncia genérica de
defeitos, a leveza e facilidade de trabalho. E uma madeira muito homogénea, sem
diferenciacio profunda entre partes, como o cerne, os defeitos (nés) ou os anéis de
crescimento, o que confere um nivelamento ao nivel das fibras, na sec¢ao de corte. Possui
excelente comportamento face a humidade ambiental, com minimo coeficiente de
distor¢do, embora seja particularmente vulneravel a fungos e insetos, devido a auséncia de
extrativos. Pelas suas vantagens foi substituindo a madeira de tilia, a qual é mais suscetivel a
humidade ambiental, possui mais defeitos e permitia a perce¢ao dos anéis de crescimento
através do estrato pictorico'’. A evolugio da utilizagio da madeira enquanto suporte para
pintura desenvolveu uma atenc¢do particular no que concerne a durabilidade das obras.
Inclusive pode afirmar-se que existia uma espécie de fidelidade dos artesaos face aos
materiais dos suportes, apenas contrariada por entraves de ordem econémica ou por falta
de tempo para a concretizacdo do trabalho. Assim, aparte estes casos, a0s quais se junta a
eventualidade de experiéncias, podemos encontrar geralmente os mesmos tipos de madeira
nos suportes originais, correspondendo diferentes espécies a alteragdes posteriores ou a
estruturas cuja envergadura obriga a utilizagio de maior variedade de pegas'!.

No caso das molduras mais antigas, agregadas aos suportes, utilizava-se
frequentemente a madeira de choupo, considerando que ambas as estruturas deveriam ser
executadas a partir de materiais cujas caracteristicas fisicas e mecanicas fossem idénticas.
Todavia preferiam-se madeiras resistentes e rigidas para a estrutura interior, de
ensamblagem ao retabulo, tal como as vigas, traves e barrotes, a fim de garantir a
estabilidade e durabilidade das estruturas'®. A integragio de painel e moldura cumpria um
propésito duplo, estrutural e estético, ja que, na primeira vertente, permitia maior
estabilidade, rigidez e bloqueio contra a humidade e contaminantes como pé ou ovos de
insetos. Geralmente as réguas da moldura eram aplicadas diretamente sobre as margens do
painel, o que se traduz na auséncia de camada pictorica que muitos painéis primitivos
apresentam nestas areas, propositadamente expostas, e base para a ensamblagem da
moldura.

8 1Vd. UZIELLL, Luca — Historical Overview of Panel-Making Techniques in Central Italy. Op. Cit., pp. 112
e 113.

9 174 LALLI, Catlo - Tecniche e metodi di indagine per la caratterizzazione dei materiali e della tecnica di
esecuzione delle pitture su tavola e su tela dal XV° al XVII® Secolo. Op. Cit, pp. 49.

10 Vd. UZIELLL, Luca — Historical Overview of Panel-Making Techniques in Central Ttaly. Op. Ciz,, pp. 112
e 113.

11 V. Idem, pp. 112 2 114.

12 174 Ldem, Tbidem, p. 114.
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Com excecdo das pinturas de pequenas dimensdes, para as quais poderia ser
suficiente a utilizagdo de uma sé prancha (de cerca de vinte a vinte e cinco centimetros de
largura), geralmente eram necessarias varias, de corte longitudinal e ensambladas entre si,
formando um painel; a largura média das pranchas rondava os vinte, quarenta centimetros,
embora pudessem apresentar dimensOes superiores. A unido dos painéis dava-se pela
aplicagdo de cola de caseina (a cola de queijo descrita anteriormente) e cola animal,
gelatinosa, produzida através da fervura de peles, ossos e cartilagens de animais. Os painéis
de qualidade superior e de maiores dimensdes usualmente eram reforgadas pela aplicacdo
de machos de ensamblagem no sentido transversal ao veio, corpos cilindricos (cavilhas) ou
de secgao retangular (travessas), cujas funcdes se prendiam apenas com a estabilidade das
juntas a curto prazo, durante a colagem das margens, de acordo com a opinido de Luca
Uzielli”. Estas pecas de ensamblagem eram constituidas de madeiras duras e resistentes,
como o carvalho e olmo, e eram colocadas entre as pranchas, em orificios préprios para o
efeito. Outros métodos foram utilizados, sendo o de furo e respiga possivelmente o mais
antigo, embora promovesse problemas no alinhamento das superficies a colar; o método
macho-fémea foi também usado, tal como o sistema de dupla cauda de andorinha,
particularmente em intervengdes mais recentes, sendo dificil de encontrar num suporte
original. Este método visava a conservagdao estrutural do painel ou a unidao de partes
fissuradas e consistia na aplicagao de pecas em madeira em formato de borboleta (farfalla)
ou caudas de andorinha, inseridas no reverso até cerca de metade da espessura total do
painel, em sentido contrario ao do veio original do suporte'*.

As pranchas eram geralmente unidas no sentido vertical, com exce¢ao dos painéis
destinados as predelas”. De uma forma geral a maioria das pranchas eram ensambladas
paralelamente umas as outras, porém, em alguns casos, os painéis eram constituidos por
pranchas de veio perpendicular entre si. As cruzes pintadas sio um exemplo perfeito, ja que
o brago da cruz era frequentemente composto por uma ou mais tabuas horizontais, através
de uma ensamblagem macho-fémea (designada em italiano por zncastro a mezzo legno). Por
vezes sucedia adicionar-se uma prancha ao painel ja ensamblado, de forma a alterar as suas
dimensoes, previamente a execu¢ao da pintura; isto podia ser feito na vertical ou no sentido
horizontal. Da mesma forma as intervengdes posteriores sobre as pinturas eram
responsaveis por este tipo de alteragoes, motivadas pela degradagdo de partes, modificagiao
de dimensdes ou de formato, para a colocagao num local diferente ou devido a requisitos
estéticos. Um exemplo apresentado por Luca Uzielli no seu artigo intitulado Historical
Overview of Panel-Making Techniques in Central Italy ilustra bem esta questdo; a pintura
Madonna del Baldacchino, da autoria de Rafael, pertencente a Galleria Palatina, em Florenga,
apresenta uma estrutura original composta por seis pranchas, as quais foram acrescentadas,
em 1697, uma prancha horizontal ensamblada mediante unido macho-fémea, e trés
pranchas verticais mais pequenas, pregadas'®.

13 Vd. Op. Cit,, p. 119.
14 v7d. Op. Cit., pp. 119 e 132.

15 Vd. KLEINHENZ, Christopher (ed.) — Medieval Italy: an encyclgpedia. Op. Cit.,pp. 831 e 832.
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A profundidade das pranchas sofreu varias altera¢des durante a evolucdo da pintura
sobre madeira; inicialmente era menor, uma vez que a estrutura anexa (moldura, vigas,
sarrafos, etc.) ajudava a suportar o peso do painel, resultando numa espessura média usual
de trinta milimetros. Posteriormente a profundidade média dos painéis aumentou, devido
as suas elevadas dimensoes e a simplificacao das estruturas anexas, tornando-se necessario
reforcar a estabilidade e forca entre as pranchas. Com efeito, a partir dos séculos XVI e
XVII os painéis passaram a apresentar espessura média entre os trinta e os quarenta e cinco
milimetros, sendo reduzida a um minimo viavel, de forma a subtrair peso ao conjunto. Em
alguns painéis foram encontradas irregularidades na espessura global, a qual geralmente é
uniforme; este facto nao encontrou ainda explicacao pertinente, nao sendo possivel assumir
um motivo técnico ou outro que o justifique. A irregularidade caracteriza-se pela
progressiva diminuicao da profundidade, com epicentro na area central do painel, a partir
da qual se da reducio continua em direcao as margens. Luca Uzielli afirmou que esta
caracteristica ndo pode equiparar-se ao chanfro das margens verificivel comummente na
pintura flamenga, na qual se utilizavam pranchas radiais mais finas, com o objetivo de
diminuir o peso e facilitar a colocagao na respetiva moldura, contudo, ap6s analise das Trés
Gragas, de Rubens, permanecem algumas davidas sobre a existéncia de tal diferenca, tao
demarcada'’.

Muitas pinturas sobre madeira que podemos observar na atualidade apresentam
profundidade diferente, mais diminuta que as dimensdes originais, devido a pratica do
desbaste, ou seja, subtracao de espessura do suporte, feita por motivos de ordem pratica,
como embalamento e transporte, conservativa, tais como danificagdo da madeira (insetos
ou fungos), corre¢ao de deformagdes ou estética, a fim de separar o painel a meio, no caso
de pinturas de dupla face. Geralmente os painéis de maiores dimensoes requeriam pranchas
de maior profundidade, por razdes mecanicas compreensiveis; a utilizagio de pranchas
mais grossas favorecia a conservagdo da pintura face a oscilagdes bruscas de humidade,
embora o elevado peso das pegas, a dificuldade técnica inerente e as forgas geradas através
das alteragoes dimensionais contribuissem como fatores negativos'.

Para além dos elementos internos de unido, torna-se imperativo mencionarmos os
reforcos estruturais que a pintura sobre madeira italiana apresenta, ao nivel dos reversos .
A fungdo destas partes prende-se com a manutencao das ensamblagens, diminui¢ao dos

16 174 UZIELLI, Luca — Historical Overview of Panel-Making Techniques in Central Ttaly. Op. Cit., p. 121.

17 Vd. Idem, pp. 118, 119 e 131 e BISACCA, George; FUENTE, José de la — Consideraciones técnicas de la
construccion y restauracién del soporte de las Tres Gracias de Rubens. In Las Tres Gracias de Rubens. Estudio
téenico y restanracion. Madrid: Museo del Prado, 1998, pp. 51 a 66.

18 174 UZIELLL Luca — Historical Overview of Panel-Making Techniques in Central Italy. Op. Ciz, pp. 118
e 131.

19 Na literatura técnica de lingua inglesa é utilizado amplamente o termo “woss-beam”, cuja descricio
encontramos: «I7aves transversais colocadas no reverso do retdbulo pelos carpinteiros originass, com o intuito de manter o
painel plano, as juntas coesas e a estrutura unida, evitando grandes movimentagoes da madeira». A palavra “batten” possui
sentido idéntico. Tradugdo do inglés feita pela autora. [7d. ISRAELS, Machtelt (ed.) — Sassetta: The Borgo San
Sepolero Altarpiece. Florenga: The Harvard University Center for Italian Renaissance Studies, Villa I Tatti, 2009,
vol. 1, p. 594.
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efeitos das oscilagoes ambientais (embora nio haja consenso geral neste ponto™) e com
uma distribuicdo mais efetiva e segura das forcas geradas por ligagdes e pontos de apoio,
geralmente relacionadas com a ensamblagem das pinturas a estruturas retabulares;
apresenta-se como uma combinagio de travessas externas, colocadas obliqua ou
longitudinalmente. Até ao século XV as unides entre os painéis e respetivas molduras eram
efetuadas mediante pregos, e posteriormente passaram a utilizar-se varios tipos de
travejamentos, aplicados pelo reverso, que podiam ser pregados ou simplesmente colados,
em menor ocorréncia®. A presenca do reforco externo no reverso pretendia garantir
oscilagbes moderadas do suporte lenhoso, sem originar pontos de stress e consequente
rutura das fibras®.

Os pregos eram os elementos de unido preferenciais, colocando-se em pontos
especificamente programados; constituiam-se de ferro macio e apresentavam cabega
redonda e ampla, bem como bico de secgao quadrada ou retangular. Inseriam-se mediante
acao de martelo em orificios pré-perfurados (garantindo a colocagao correta, minimizando
deformacao do metal e fissuracdo da madeira) e as pontas eram invertidas novamente na
madeira, num padrio em ferradura, de forma a otimizar resisténcia e impedir a sua
remogao. Podemos encontrar duas direcdes de inser¢ao, quer do anverso para o reverso, o
oposto, ou ambos, embora houvesse preocupagdao em evitar qualquer dano que os pregos
pudessem causar no estrato pictérico, como perfuracao e perda de matéria e contaminagao
de oxidos de ferro. Desta forma os elementos de contacto com a superficie eram
martelados até estarem dentro da madeira, e posteriormente protegidos com camada de
preparagao, gesso, tecido, pergaminho ou protecdes de madeira, proprias para o efeito. Esta
ultima solucao revelou-se a mais eficaz contra a proliferacio de 6xidos, com performance
muito superior 2 dos restantes materiais®.

Na transicao do século XV para o XVI, utilizavam-se travejamentos em forma de
cauda de andorinha, de sec¢do trapezoidal, inseridos em sulcos efetuados na espessura do
painel, angulares, ou mais raramente, paralelos. E considerado um sistema corredico™ e
deriva da técnica usada tradicionalmente nos icones®. A colocacio destes elementos de
refor¢o prendia-se essencialmente com a sua flexibilidade relativa, capaz de manter a

20 A discérdia parece incidir sobre a eficicia destes reforcos, nomeadamente no que concerne a uniio
efetiva e a sua rigidez.

21 Devido 4 forca gerada pela colagem, esta provoca tensdes entre pecas de madeira coladas
perpendicularmente entre si, pois ndo permite mobilidade. Por este motivo foi menos utilizada e preterida
face a aplicagio de pregos.

22 V4. UZIELLL, Luca — Historical Overview of Panel-Making Techniques in Central Ttaly. In The Structural
Conservation of Panel Paintings: actas, Los Angeles, Op. Cit., p. 125.

23 Vd. Idem, pp. 123 e 124.

24 Este tipo de sistema consiste na aplicacio de travejamento de madeira no reverso, e designa-se por
corredico uma vez que permite ao painel e a trave de reforco movimenta¢do independente, de acordo com
mudangas das condigbes-ambiente. Assim, as for¢as estdo distribuidas ao longo da trave e ndo concentradas
em pontos especificos, evitando risco de fissuracio, fratura e empeno.

25 174, Idem, Tbidem, p. 125.
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estrutura unida, mas simultaneamente permitindo ligeiras oscilacdes da madeira. A fim de
garantir este resultado seria necessario considerar variantes como distancia entre elementos
de reforgo e respetiva espessura em relagao ao painel, sendo esta tltima geralmente pensada
para uma propor¢ao de 1/2 ou 1/3 e a primeira variavel, em espacamento e tipologia, de
acordo com a experiéncia e opinido do panel-maker, tamanho do suporte, etc.”

Este tipo de estruturas de reforco apresentava variantes consideravelmente
engenhosas, nomeadamente as que utilizavam pontes de metal pregado ou aparafusado
pelo reverso, ou pontes de madeira pregadas e coladas ao reverso do painel. A presenca de
cola significava um sistema mais rigido, ao qual os pregos nao acrescentavam mais forga.
Era possivel ainda a aplica¢ao de uma espécie de cavilha de ferro, que trespassava orificios
pré-definidos na trave; tal como sucedia com os pregos, a cabe¢a deste elemento de metal
era martelada pelo anverso até entrar na espessura da madeira, e isolada por uma cavilha de
madeira, sendo a distancia entre o reverso do painel e a trave ajustada por pequenas cunhas
lenhosas que garantiam o posicionamento correto da trave. Outro sistema utilizado
consistia na aplicagdo de duas traves subsidiarias, de seccdao trapezoidal, entre a trave
corrediga, de forma a servir-lhe de apoio”. Existiam casos nos quais os painéis eram
ensamblados 7z sitn e ndo na oficina, devido geralmente ao seu tamanho e a outras
dificuldades de pendor técnico e pratico. As ensamblagens eram entdo feitas mediante
cavilhas laterais e traves de ligagdo conectadas com cavilhas de madeira®.

O estudo dos suportes lenhosos indica-nos que estes sao mais complexos do que
poderfamos inicialmente considerar, tendo em conta a prevaléncia da camada pictorica
enquanto dimensao estética e simbodlica das obras. Contudo é-nos possivel considerar uma
componente estética na conce¢ao e tratamento das superficies “ocultas”; encontramos
frequentemente tratamentos ou acabamentos nos reversos, o que em primeira instancia
pode justificar-se mediante razdes conservativas, enquanto elementos protetores e
isoladores de um material higroscépico. Contudo podem encontrar-se camadas pictoricas
também nos reversos, especialmente aqueles concebidos para dupla fruicdo, como
crucifixos pintados, durante cerimoénias religiosas. O mesmo acontecia em painéis, que por
vezes apresentavam dupla face pictorica, ambas partilhando a mesma qualidade de
execugao pictorica, ou sendo a pintada no reverso mais uma composicio decorativa, por
vezes monocroma, subsididria da camada principal. Sucede ainda verificarmos um
acabamento extremamente cuidadoso em painéis de uma sé face pictorica, o que nos revela
a importancia estética de uma superficie desenhada para permanecer oculta. Isto podera
justificar-se pelo brio profissional dos carpinteiros e por um sentido global e omnipresente
de beleza, independente da concretizagdo da sua fruicao. Os tratamentos levados a cabo
nos reversos incluiam uma componente estética e uma pratica, esta ultima relacionada com
a diminui¢ao dos intercambios de humidade com o ambiente envolvente, a repeléncia do
po e protecdo contra insetos. Hsta finalizagdo do suporte foi-se tornando menos comum

com o decorrer dos séculos, porém inicialmente contemplava a aplicagdo de compostos e
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preparagoes no reverso e margens do painel, de forma a isolar as areas lenhosas expostas.
Estes compostos abrangiam uma camada de gesso grosso, uma superficial de vermelho de
chumbo, nomeadamente tetroxido de chumbo, cujas propriedades inseticidas eram
conhecidas, pigmentos terra ou branco de chumbo, ou seja, carbonato basico de chumbo,
misturados com cola ou 6leo como veiculo™.

Apbs esta analise generalista passemos ao estudo da Anunciagio do Museu de Grao
Vasco, a qual apresenta caracteristicas muito particulares, dignas de uma observa¢io
cuidada. No que concerne ao suporte, podemos verificar que se trata de um painel
constituido por trés partes — pranchas, embora o formato destas seja deveras interessante:
as duas maiores apresentam um remate arredondado ao meio, e entre elas encaixa a terceira
peca, de forma triangular. Isto ndo corresponde as técnicas conhecidas e habitualmente
presentes em pintura sobre madeira, o que nos leva a crer que podera tratar-se de uma
combinagao de partes num formato retangular, mais comum. Se considerarmos ainda que
tanto a forma como a iconografia das duas partes maiores nos recordam as faces anteriores
dos volantes dos tripticos, que quando fechados frequentemente representam o tema da
Anunciagdo, podemos afirmar que esta pintura particular se constitui por dois volantes
(aproveitados de um triptico) e um remate que restitui a familiar forma retangular. E clara a
evidéncia de corte dos volantes, especialmente considerando as diferencgas de dimensoes.

As caracteristicas da Anunciacao de Giovanni del Biondo pertencente ao Museu de
Grao Vasco fazem desta obra uma referéncia historica e artistica, mas também técnica,
justificada pela jun¢ao incomum de partes. Estas alteragoes podem ter origem em critérios
de conservagao (face a avancada degradacao dos seus componentes), de gosto ou funcao.

29 17d. Op. Cit,, p. 128.
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