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A Anunciação de Giovanni del Biondo pertencente ao Museu de Grão Vasco apresenta-se
como exemplo do considerável acervo de pintura italiana patente em museus portugueses.
Itália instituiu-se como um dos grandes polos de influência da pintura europeia, a par com
a  vasta  produção  proveniente  da  área  geográfica  que  consensualmente  se  designa  por
Flandres, cujos contornos de então diferem dos atuais. O estudo da pintura europeia tem-
se desenvolvido fundamentalmente por duas vertentes – uma histórica e estética, e outra
tecnológica e material; a primeira aborda todas as questões relativas às matérias da História
da Arte, Estética, Iconografia e Iconologia, etc., enquanto a segunda incide na análise das
técnicas e materiais utilizados na produção das obras. Frequentemente, esta última causa
surpresa e gera interesse, devido à complexidade do universo de criação de uma pintura,
oculta sob o seu simbolismo, sob a sua composição. É esta dimensão que nos propomos
aqui  explorar,  partindo  da  Anunciação de  Giovanni  del  Biondo  como  mote  para  a
exploração mais profunda da matéria por trás da pintura, mais concretamente numa análise
focada no suporte. Quando analisamos a obra de del Biondo pertencente ao Museu de
Grão Vasco, podemos observar a sua temática, a beleza da sua composição, das suas cores;
é ainda possível, através de um outra perspetiva, identificar os materiais que constituem o
suporte e os estratos pictóricos, bem como as técnicas artísticas presentes. Desta forma, e
previamente à fruição da pintura, propomos uma breve análise das tecnologias de produção
de pintura sobre madeira em Itália. 

 No caso particular da pintura italiana, podemos afirmar que as técnicas variavam
de acordo com a área geográfica e o período cronológico, bem como de acordo com as
técnicas dos diversos carpinteiros e variação de estruturas. Os suportes provenientes da
Toscânia  e  produzidos  até  cerca  de  1250-80  derivavam  muito  provavelmente  das
tecnologias utilizadas na construção de retábulos góticos, e realizadas principalmente com
madeiras de árvores coníferas, enquanto dos séculos XIII ao XV a madeira mais usada era
a de álamo, bastante porosa e granulosa. Na segunda metade do século XV muitas pinturas
sofreram intervenções de modernização, o que implicou maior sobriedade nos suportes e
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estruturas lenhosas. Isto traduziu-se num novo gosto, expresso na construção simples dos
painéis,  constituídos  pela  ensamblagem  e  colagem  de  várias  pranchas,  inseridos  em
molduras  separadas,  ao  contrário  da  tendência  anterior,  ainda  de  cariz  gótico,  profuso
decorativamente, no qual suporte, moldura e decoração formavam uma unidade material
simbiótica.  Esta  simplicidade  teve  ainda influência  na  camada de preparação;  podemos
afirmar que até ao século XIV existia uma preocupação muito particular na produção desta
camada, a qual era composta essencialmente de cola, pano, gesso grosso e gesso sottile. A cola
utilizada para unir os painéis era constituída por uma mistura interessante de cal e queijo; a
cola  era  feita  a  partir  da  imersão  em  água  de  queijo  de  baixa  qualidade,  até  à  sua
desagregação, e posteriormente juntava-se cal. Esta mistura apresentava uma consistência
pegajosa quando húmida, porém após a secagem tornava-se extremamente dura e resistente
à humidade,  como um cimento.  Esta cola  foi  amplamente  utilizada no Sul da Europa,
nomeadamente na Espanha, Itália e França e encontra-se descrita em vários documentos,
os primeiro dos quais que nos chegaram, de origem medieval, da autoria do monge Teófilo
e do Mestre Bolonhês,  posteriormente  analisados por Cennino Cennini:  «Toma qualquer
queijo de qualquer classe, que seja medianamente velho, e parte-o aos bocados, como se faz com o papel.
Coze os ditos pedaços e põe-nos de molho em água limpa durante um dia, e retira a água com cuidado;
toma então a mesma quantidade de água quente e macera novamente o queijo, removendo-o muito bem com
a mão, como se faz com o pão, e mexendo, para que o queijo vá largando toda a gordura e espessando a
água; depois amassa-o e faz um pão e põe-no num recipiente com água limpa, de forma que o dito pão fique
bem de molho. E quando pretendas usar, coze a quantidade de pão que vais usar e acrescenta-lhe um pouco
de cal viva sobre uma tábua muito limpa e mistura bem com um palito de madeira. Mistura ainda um
pouco de gesso moído e volta a revolver tudo junto durante um bom espaço de tempo e obterás cola de queijo
para utilizar em madeira e loiça. E usa-a o mais depressa que possas, pois pega melhor» 1. Este facto
dotava as  juntas das pranchas de elevada resistência,  o que quase impossibilitava  a  sua
separação2. Os panos utilizados eram geralmente feitos de peças de grandes dimensões 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  substituídas  por
pergaminho ou por um aglomerado de fibras vegetais e cola, embora esta solução não fosse
tão bem-sucedida em termos de conservação como a anterior, da qual já houve casos nos
quais o pano e os estratos pictóricos se separaram do suporte, sem danificação da camada
pictórica. O pergaminho tende a destacar-se ao longo das suas extremidades, e as fibras
vegetais não desempenham um papel tão coeso e forte como a estrutura prévia de pano.
Isto significa  que a camada pictórica sofre  mais  danos  derivados  da movimentação do
suporte3. Carlo Lalli menciona um tecido de malha larga, contudo fino, semelhante à gaze,

1 Vd. CENNINI, Cennino – El Libro del Arte. Madrid: Editorial Akal, 1988, p. 152. Tradução da autora da
língua espanhola para português.  

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

3 Vd. UZIELLI, Luca – Historical Overview of  Panel-Making Techniques in Central Italy. 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 não era efetivo,
optava-se por uma tela de linho4. Cennino Cennini aconselhava que a colocação dos panos
fosse realizada após a camada de preparação, 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 Verão e mais fraca no Inverno5. 

A  camada  de  preparação  era  constituída  por  gesso,  pelas  suas  características
homogeneamente absorventes, pela sua firmeza e resistência, o que a tornava elemento
prévio perfeito para qualquer trabalho de pintura ou douramento. Geralmente a camada de
preparação era constituída por uma mistura aquosa de talco, gipsita ou gesso e cola ou
gelatina como ligante e é precedida por uma ou duas camadas de cola a fim de otimizar a
adesão da camada de preparação à madeira, facilitada ainda por incisões na sua superfície 6.
A  cola  mais  utilizada  era  produzida  mediante  a  fervura  de  ossos  e  peles  de  animais,
designada cola animal. O gesso grosso constituía a primeira camada, composta por cal, gesso e
cola, aplicado em várias camadas sucessivas, resultando num estrato de aspeto grosseiro, ao
contrário do gesso sottile,  última camada da preparação, de textura mais fina e homogénea.
Este efeito conseguia-se pela imersão da cal em água durante cerca de um mês, mexendo
diariamente e mantendo humidade suficiente para que a mistura não solidificasse; findo
este tempo, moía-se o sedimento resultante até obter um pó fino que, quando necessário,
era  misturado  em  água  e  aplicado  em  camadas  delgadas,  polidas  quando  secas.  Isto
resultaria  na  preparação  de  um  painel  de  extrema  qualidade,  embora  nem  todos
merecessem tanta meticulosidade7. 

A  construção  do  suporte  lenhoso  estava  geralmente  entregue  ao  panel-maker,  o
legnaiolo, assim designado na literatura italiana. Este artesão podia trabalhar em colaboração
com o pintor e a sua oficina, o que sucedia com maior frequência em épocas mais remotas,
devido à complexidade das estruturas, ou inclusivamente podia executar as indicações do
encomendador  antes  da  contratação  do  pintor.  Podemos  afirmar,  no  entanto,  que  os
pintores possuíam contactos privilegiados com oficinas de marceneiros, cuja qualidade de
trabalho favorecia o resultado final das pinturas e sua conservação, mesmo quando esta
relação não era estabelecida previamente, nos contratos. Prova deste facto será a mesma
tipologia e técnica reconhecidas nos vários suportes de Giotto, tal como o caso da Maestà di
Ognissanti e o Crocifisso di Santa Maria Novella. A tendência que privilegiava bons panel-makers,
com os quais existia fidelidade comercial, é observável em muitos outros pintores italianos,
como são exemplo digno de menção Filippo Lippi ou Sandro Botticelli8. 

A escolha do tipo de madeira a utilizar respeitava diversos fatores, nomeadamente
tecnológicos,  de pendor prático (materiais  locais,  facilmente  disponíveis  e  económicos),

4 Vd. LALLI, 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 XV,
XVI y XVII Madrid: Ministerio de Cultura, 2010, p. 50.

5 Vd.  CENNINI,  Cennino  –  The  Craftsman’s  Handbook  “Il  libro  dell’Arte”.  (2ª  Ed.)  Nova  Iorque:  Dover
Publications, 1960, p. 70.  

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

7 Vd. KLEINHENZ, Christopher (ed.) – Medieval Italy: an encyclopedia. Nova Iorque: Routledge, 2004, vol. II,
pp. 831 e 832.  
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bem como preferências dos artesãos ou dos encomendadores. No universo mediterrânico
as madeiras mais utilizadas eram as coníferas, como sendo o abeto, porém o choupo (ou
álamo, uma árvore folhosa), foi sendo bastante utilizada9 a partir de meados do século XII;
pontualmente foram aplicadas madeiras de castanho, carvalho e tília. A madeira de choupo
possui qualidades referenciáveis para o uso enquanto suporte de pintura, nomeadamente a
sua presença por toda a Itália, ausência de extrativos (taninos) que dificultam a adesão de
colas (embora evitem o aparecimento de manchas de humidade), a ausência genérica de
defeitos,  a  leveza  e  facilidade  de  trabalho.  É  uma  madeira  muito  homogénea,  sem
diferenciação  profunda  entre  partes,  como  o  cerne,  os  defeitos  (nós)  ou  os  anéis  de
crescimento, o que confere um nivelamento ao nível das fibras, na secção de corte. Possui
excelente  comportamento  face  à  humidade  ambiental,  com  mínimo  coeficiente  de
distorção, embora seja particularmente vulnerável a fungos e insetos, devido à ausência de
extrativos. Pelas suas vantagens foi substituindo a madeira de tília, a qual é mais suscetível à
humidade ambiental, possui mais defeitos e permitia a perceção dos anéis de crescimento
através do estrato pictórico10. A evolução da utilização da madeira enquanto suporte para
pintura  desenvolveu uma atenção particular  no que concerne à  durabilidade das obras.
Inclusive  pode  afirmar-se  que  existia  uma  espécie  de  fidelidade  dos  artesãos  face  aos
materiais dos suportes, apenas contrariada por entraves de ordem económica ou por falta
de tempo para a concretização do trabalho. Assim, aparte estes casos, aos quais se junta a
eventualidade de experiências, podemos encontrar geralmente os mesmos tipos de madeira
nos suportes originais,  correspondendo diferentes espécies a alterações posteriores ou a
estruturas cuja envergadura obriga à utilização de maior variedade de peças11. 

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 características físicas e mecânicas fossem idênticas.
Todavia  preferiam-se  madeiras  resistentes  e  rígidas  para  a  estrutura  interior,  de
ensamblagem  ao  retábulo,  tal  como  as  vigas,  traves  e  barrotes,  a  fim  de  garantir  a
estabilidade e durabilidade das estruturas12. A integração de painel e moldura cumpria um
propósito  duplo,  estrutural  e  estético,  já  que,  na  primeira  vertente,  permitia  maior
estabilidade, rigidez e bloqueio contra a humidade e contaminantes como pó ou ovos de
insetos. Geralmente as réguas da moldura eram aplicadas diretamente sobre as margens do
painel,  o  que se  traduz na  ausência  de camada pictórica que muitos  painéis  primitivos
apresentam  nestas  áreas,  propositadamente  expostas,  e  base  para  a  ensamblagem  da
moldura. 

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

9 Vd. LALLI, 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. Op. Cit., pp. 49.  

10 Vd. UZIELLI, Luca – Historical Overview of  Panel-Making Techniques in Central Italy. Op. Cit., pp. 112
e 113. 

11 Vd. Idem, pp. 112 a 114.

12 Vd. Idem, Ibidem, p. 114.  
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Com  exceção  das  pinturas  de  pequenas  dimensões,  para  as  quais  poderia  ser
suficiente a utilização de uma só prancha (de cerca de vinte a vinte e cinco centímetros de
largura), geralmente eram necessárias várias, de corte longitudinal e ensambladas entre si,
formando um painel; a largura média das pranchas rondava os vinte, quarenta centímetros,
embora  pudessem  apresentar  dimensões  superiores.  A  união  dos  painéis  dava-se  pela
aplicação  de  cola  de  caseína  (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 dimensões usualmente eram reforçadas pela aplicação
de machos de ensamblagem no sentido transversal ao veio, corpos cilíndricos (cavilhas) ou
de secção retangular (travessas), cujas funções se prendiam apenas com a estabilidade das
juntas a curto prazo, durante a colagem das margens, de acordo com a opinião de Luca
Uzielli13.  Estas peças de ensamblagem eram constituídas de madeiras duras e resistentes,
como o carvalho e olmo, e eram colocadas entre as pranchas, em orifícios próprios para o
efeito. Outros métodos foram utilizados, sendo o de furo e respiga possivelmente o mais
antigo, embora promovesse problemas no alinhamento das superfícies a colar; o método
macho-fêmea  foi  também  usado,  tal  como  o  sistema  de  dupla  cauda  de  andorinha,
particularmente em intervenções mais  recentes,  sendo difícil  de encontrar num suporte
original.  Este  método  visava  a  conservação  estrutural  do  painel  ou  a  união  de  partes
fissuradas e consistia na aplicação de peças 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 contrário ao do veio original do suporte14. 

As pranchas eram geralmente unidas no sentido vertical, com exceção dos painéis
destinados às predelas15.  De uma forma geral a maioria das pranchas eram ensambladas
paralelamente umas às outras, porém, em alguns casos, os painéis eram constituídos por
pranchas de veio perpendicular entre si. As cruzes pintadas são um exemplo perfeito, já que
o braço da cruz era frequentemente composto por uma ou mais tábuas horizontais, através
de uma ensamblagem macho-fêmea (designada em italiano por  incastro a mezzo legno). Por
vezes sucedia adicionar-se uma prancha ao painel já ensamblado, de forma a alterar as suas
dimensões, previamente à execução da pintura; isto podia ser feito na vertical ou no sentido
horizontal.  Da  mesma  forma  as  intervenções  posteriores  sobre  as  pinturas  eram
responsáveis por este tipo de alterações, motivadas pela degradação de partes, modificação
de dimensões ou de formato, para a colocação 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  questão;  a  pintura
Madonna del Baldacchino, da autoria de Rafael, pertencente à  Galleria Palatina, em Florença,
apresenta uma estrutura original composta por seis pranchas, às quais foram acrescentadas,
em  1697,  uma  prancha  horizontal  ensamblada  mediante  união  macho-fêmea,  e  três
pranchas verticais mais pequenas, pregadas16. 

13 Vd. Op. Cit., p. 119.  

14 Vd. Op. Cit., pp. 119 e 132.  

15 Vd. KLEINHENZ, Christopher (ed.) – Medieval Italy: an encyclopedia. Op. Cit.,pp. 831 e 832.  
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A profundidade das pranchas sofreu várias alterações durante a evolução 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 milímetros. Posteriormente a profundidade média dos painéis aumentou, devido
às suas elevadas dimensões e à simplificação das estruturas anexas, tornando-se necessário
reforçar a estabilidade e força 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
milímetros, sendo reduzida a um mínimo viável, de forma a subtrair peso ao conjunto. Em
alguns painéis foram encontradas irregularidades na espessura global, a qual geralmente é
uniforme; este facto não encontrou ainda explicação pertinente, não sendo possível assumir
um  motivo  técnico  ou  outro  que  o  justifique.  A  irregularidade  caracteriza-se  pela
progressiva diminuição da profundidade, com epicentro na área central do painel, a partir
da qual  se  dá  redução contínua em direção às  margens.  Luca Uzielli  afirmou que esta
característica não pode equiparar-se ao chanfro das margens verificável comummente na
pintura flamenga,  na qual  se utilizavam pranchas radiais  mais  finas,  com o objetivo de
diminuir o peso e facilitar a colocação na respetiva moldura, contudo, após análise das Três
Graças,  de Rubens, permanecem algumas dúvidas sobre a existência de tal diferença, tão
demarcada17. 

Muitas  pinturas sobre  madeira  que podemos observar na atualidade apresentam
profundidade  diferente,  mais  diminuta  que  as  dimensões  originais,  devido à  prática  do
desbaste, ou seja, subtração de espessura do suporte, feita por motivos de ordem prática,
como embalamento e transporte, conservativa, tais como danificação da madeira (insetos
ou fungos), correção de deformações ou estética, a fim de separar o painel a meio, no caso
de pinturas de dupla face. Geralmente os painéis de maiores dimensões requeriam pranchas
de maior  profundidade,  por  razões  mecânicas  compreensíveis;  a  utilização de pranchas
mais grossas favorecia a conservação da pintura face a oscilações bruscas de humidade,
embora o elevado peso das peças, a dificuldade técnica inerente e as forças geradas através
das alterações dimensionais contribuíssem como fatores negativos18. 

Para além dos elementos internos de união, torna-se imperativo mencionarmos os
reforços estruturais que a pintura sobre madeira italiana apresenta, ao nível dos reversos19.
A função destas partes prende-se com a manutenção das ensamblagens, diminuição dos

16 Vd. UZIELLI, Luca – Historical Overview of  Panel-Making Techniques in Central Italy. Op. Cit., p. 121.

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

18 Vd. UZIELLI, Luca – Historical Overview of  Panel-Making Techniques in Central Italy. Op. Cit., pp. 118
e 131.  

19 Na  literatura  técnica  de  língua  inglesa  é  utilizado  amplamente  o  termo  “cross-beam”,  cuja  descrição
encontrámos:  «Traves transversais colocadas no reverso do retábulo pelos carpinteiros originais, com o intuito de manter o
painel plano, as juntas coesas e a estrutura unida, evitando grandes movimentações da madeira». A palavra “batten”  possui
sentido idêntico. Tradução do inglês feita pela autora. Vd. ISRAELS, Machtelt (ed.) – Sassetta: The Borgo San
Sepolcro Altarpiece. Florença: The Harvard University Center for Italian Renaissance Studies, Villa I Tatti, 2009,
vol. 1, p. 594.  
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efeitos das oscilações ambientais (embora não haja consenso geral neste ponto20) e com
uma distribuição mais efetiva e segura das forças geradas por ligações e pontos de apoio,
geralmente  relacionadas  com  a  ensamblagem  das  pinturas  a  estruturas  retabulares;
apresenta-se  como  uma  combinação  de  travessas  externas,  colocadas  oblíqua  ou
longitudinalmente. Até ao século XV as uniões entre os painéis e respetivas molduras eram
efetuadas  mediante  pregos,  e posteriormente  passaram  a  utilizar-se  vários  tipos  de
travejamentos, aplicados pelo reverso, que podiam ser pregados ou simplesmente colados,
em  menor  ocorrência21.  A  presença  do  reforço  externo  no  reverso  pretendia  garantir
oscilações moderadas do suporte lenhoso, sem originar pontos de stress e consequente
rutura das fibras22. 

Os  pregos  eram os  elementos  de  união  preferenciais,  colocando-se  em pontos
especificamente  programados;  constituíam-se  de  ferro  macio  e  apresentavam  cabeça
redonda e ampla, bem como bico de secção quadrada ou retangular. Inseriam-se mediante
ação de martelo em orifícios pré-perfurados (garantindo a colocação correta, minimizando
deformação do metal e fissuração da madeira) e as pontas eram invertidas novamente na
madeira,  num  padrão  em  ferradura,  de  forma  a  otimizar  resistência  e  impedir  a  sua
remoção. Podemos encontrar duas direções de inserção, quer do anverso para o reverso, o
oposto, ou ambos, embora houvesse preocupação em evitar qualquer dano que os pregos
pudessem causar no estrato pictórico, como perfuração e perda de matéria e contaminação
de  óxidos  de  ferro.  Desta  forma  os  elementos  de  contacto  com  a  superfície  eram
martelados até estarem dentro da madeira, e posteriormente protegidos com camada de
preparação, gesso, tecido, pergaminho ou proteções de madeira, próprias para o efeito. Esta
última solução revelou-se a mais eficaz contra a proliferação de óxidos, com performance
muito superior à dos restantes materiais23. 

Na transição do século XV para o XVI, utilizavam-se travejamentos em forma de
cauda de andorinha, de secção trapezoidal, inseridos em sulcos efetuados na espessura do
painel,  angulares, ou mais raramente, paralelos. É considerado um sistema corrediço24 e
deriva da técnica usada tradicionalmente nos ícones25.  A colocação destes elementos de
reforço prendia-se  essencialmente  com  a  sua  flexibilidade  relativa,  capaz  de  manter  a

20 A discórdia parece incidir  sobre a  eficácia  destes  reforços,  nomeadamente no que concerne à união
efetiva e à sua rigidez.  

21 Devido  à  força  gerada  pela  colagem,  esta  provoca  tensões  entre  peças  de  madeira  coladas
perpendicularmente entre si, pois não permite mobilidade. Por este motivo foi menos utilizada e preterida
face à aplicação de pregos.  

22 Vd. UZIELLI, Luca – Historical Overview of  Panel-Making Techniques in Central Italy. 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 aplicação de travejamento de madeira no reverso,  e  designa-se por
corrediço uma vez que permite ao painel e à trave de reforço movimentação independente, de acordo com
mudanças das condições-ambiente. Assim, as forças estão distribuídas ao longo da trave e não concentradas
em pontos específicos, evitando risco de fissuração, fratura e empeno.  

25 Vd. Idem, Ibidem, p. 125.  

info@projectopatrimonio.com | Rua Silva Gaio nº29 3500-203 Viseu | 914 323 542
Todos os conteúdos são propriedade exclusiva da Projecto Património.

A sua reprodução total ou parcial é expressamente proibida sem a respectiva autorização.
ISSN 2182-4584 | © Projecto Património, 2013. 

mailto:info@projectopatrimonio.com


VISEUPÉDIAVISEUPÉDIA                       Nº30, "Anunciação de Giovanni del Biondo" –  Jun. 2013, 250ex.

Texto: Salomé de Carvalho  /  Imagem: Liliana Rodrigues

estrutura unida, mas simultaneamente permitindo ligeiras oscilações da madeira. A fim de
garantir este resultado seria necessário considerar variantes como distância entre elementos
de reforço e respetiva espessura em relação ao painel, sendo esta última geralmente pensada
para uma proporção de 1/2 ou 1/3 e a primeira variável, em espaçamento e tipologia, de
acordo com a experiência e opinião do panel-maker, tamanho do suporte, etc.26 

Este  tipo  de  estruturas  de  reforço  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 presença de
cola significava um sistema mais rígido, ao qual os pregos não acrescentavam mais força.
Era possível ainda a aplicação de uma espécie de cavilha de ferro, que trespassava orifícios
pré-definidos na trave; tal como sucedia com os pregos, a cabeça deste elemento de metal
era martelada pelo anverso até entrar na espessura da madeira, e isolada por uma cavilha de
madeira, sendo a distância 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  aplicação  de  duas  traves  subsidiárias,  de  secção  trapezoidal,  entre  a  trave
corrediça,  de  forma a  servir-lhe  de  apoio27.  Existiam casos  nos  quais  os  painéis  eram
ensamblados  in  situ  e  não  na  oficina,  devido  geralmente  ao  seu  tamanho  e  a  outras
dificuldades  de  pendor técnico  e  prático.  As  ensamblagens  eram então feitas  mediante
cavilhas laterais e traves de ligação conectadas com cavilhas de madeira28. 

O estudo dos suportes lenhosos indica-nos que estes são mais complexos do que
poderíamos inicialmente  considerar,  tendo em conta  a  prevalência  da  camada pictórica
enquanto dimensão estética e simbólica das obras. Contudo é-nos possível considerar uma
componente  estética  na  conceção  e  tratamento  das  superfícies  “ocultas”;  encontramos
frequentemente tratamentos ou acabamentos nos reversos,  o que em primeira instância
pode  justificar-se  mediante  razões  conservativas,  enquanto elementos  protetores  e
isoladores de um material higroscópico. Contudo podem encontrar-se camadas pictóricas
também  nos  reversos,  especialmente  aqueles  concebidos  para  dupla  fruição,  como
crucifixos pintados, durante cerimónias religiosas. O mesmo acontecia em painéis, que por
vezes  apresentavam  dupla  face  pictórica,  ambas  partilhando  a  mesma  qualidade  de
execução pictórica, ou sendo a pintada no reverso mais uma composição decorativa, por
vezes  monocroma,  subsidiária  da  camada  principal.  Sucede  ainda  verificarmos  um
acabamento extremamente cuidadoso em painéis de uma só face pictórica, o que nos revela
a importância estética de uma superfície desenhada para permanecer oculta. Isto poderá
justificar-se pelo brio profissional dos carpinteiros e por um sentido global e omnipresente
de beleza, independente da concretização da sua fruição. Os tratamentos levados a cabo
nos reversos incluíam uma componente estética e uma prática, esta última relacionada com
a diminuição dos intercâmbios de humidade com o ambiente envolvente, a repelência do
pó e proteção contra insetos. Esta finalização do suporte foi-se tornando menos comum
com o decorrer dos séculos, porém inicialmente contemplava a aplicação de compostos e

26 Vd. Op. Cit., pp. 121 a 123.  

27 Vd. Op. Cit., pp. 125 e 126.  

28 Vd. Op. Cit., pp. 126 e 127.  
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preparações no reverso e margens do painel, de forma a isolar as áreas lenhosas expostas.
Estes compostos abrangiam uma camada de gesso grosso, uma superficial de vermelho de
chumbo,  nomeadamente  tetróxido  de  chumbo,  cujas  propriedades  inseticidas  eram
conhecidas, pigmentos terra ou branco de chumbo, ou seja, carbonato básico de chumbo,
misturados com cola ou óleo como veículo29.

Após esta análise generalista passemos ao estudo da Anunciação do Museu de Grão
Vasco,  a  qual  apresenta  características  muito  particulares,  dignas  de  uma  observação
cuidada.  No  que  concerne  ao  suporte,  podemos  verificar  que  se  trata  de  um  painel
constituído por três partes – pranchas, embora o formato destas seja deveras interessante:
as duas maiores apresentam um remate arredondado ao meio, e entre elas encaixa a terceira
peça, de forma triangular.  Isto não corresponde às técnicas conhecidas e habitualmente
presentes em pintura sobre madeira, o que nos leva a crer que poderá tratar-se de uma
combinação 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 trípticos, que quando fechados frequentemente representam o tema da
Anunciação, podemos afirmar que esta pintura particular  se constitui  por dois volantes
(aproveitados de um tríptico) e um remate que restitui a familiar forma retangular. É clara a
evidência de corte dos volantes, especialmente considerando as diferenças de dimensões. 

As características da Anunciação de Giovanni del Biondo pertencente ao Museu de
Grão Vasco fazem desta obra uma referência histórica e artística,  mas também técnica,
justificada pela junção incomum de partes. Estas alterações podem ter origem em critérios
de conservação (face à avançada degradação dos seus componentes), de gosto ou função. 

29 Vd. Op. Cit., p. 128.  
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