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ARTIGO | ARTICLE

Acondicionamento de um conjunto de rolos chineses

da coleccao de Camilo Pessanha: uma solucao alternativa
Mounting of a group of Chinese scrolls from the Camilo Pessanha
collection: an alternative solution

Miguel J. L. Lourengo
mijli@campus.fct.unl.pt

Joé&o Paulo Dias
joaodias@netcabo.pt

Isabel Zarazua Astigarraga
pindalian@gmail.com

Resumo

E apresentada uma solugio de acondicionamento que foi desenvolvida no seguimento das intervengées de conservagio e restauro
realizadas num conjunto de doze rolos de pintura e caligrafia Chinesa da colecgdo de Camilo Pessanha (1867 — 1926), pertencentes ao
Museu Nacional de Machado de Castro e actualmente em depédsito no Museu do Oriente, em Lisboa. O acondicionamento deste
conjunto de obras enquadra-se num projecto promovido pela Fundagiao Oriente que foi realizado no Departamento de Conservagao
e Restauro do Instituto dos Museus e da Conservagio, a entidade responsavel pela supervisio. Sdo referidas algumas especificidades
relacionadas com a exposigio, os factores ambientais, o manuseamento e o acondicionamento dos rolos orientais.

Palavras-chave
Camilo Pessanha; China; papel; rolo; acondicionamento.

Abstract

It is presented an alternative mounting solution that was developed after the treatment of a group of twelve Chinese scrolls of paintings
and calligraphy. These art works are part of the Camilo Pessanha (1867 — 1926) collection that belongs to the Museu Nacional de
Machado de Castro, and are currently on loan to the Museu do Oriente in Lisbon. The mounting of these scrolls was part of a project
that was managed by the Fundacdo Oriente, and was supervised and carried out at the paper conservation and restoration department
of the Instituto dos Museus e da Conservagdo. Issues pertaining to exhibition, environmental factors, handling and storage of oriental scrolls
are discussed.

Keywords
Camilo Pessanha; China; paper; scroll; mounting; storage
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M Introducio

Pretende-se apresentar uma solugao de acondicionamen-
to que foi desenvolvida no seguimento das intervengdes
de conservagao e restauro realizadas num conjunto de
doze rolos de pintura e caligrafia Chinesa da colec¢io de
Camilo Pessanha (1867 — 1926), pertencentes ao Museu
Nacional de Machado de Castro. O trabalho neste con-
junto de obras sobre papel e seda com montagens de
seda brocada nas margens, actualmente em depésito no
Museu do Oriente, em Lisboa, enquadra-se num projecto
promovido pela Fundagcdo Oriente cujo objectivo foi o
tratamento para futura divulgagdo e exposicao. O trabalho
decorreu na area de papel do Departamento de Con-
servacao e Restauro do Instituto dos Museus e da
Conservagao, a entidade responsavel pela supervisao do
projecto. A descrigao da colec¢do de Camilo Pessanha e
da totalidade das obras deste projecto, bem como uma
caracterizagdo mais pormenorizada da tipologia do rolo
oriental, podem ser consultadas num outro artigo sobre
o tratamento [1]. Dos rolos acondicionados faziam parte
oito pinturas e caligrafias sobre papel (MNMC 5158,
5163,5165,5166,5168,5174,5175 e 5176), trés pinturas
sobre papel dourado (MNMC 5169,5170 e 5171) e uma
pintura sobre seda (MNMC 5167). Antes da descri¢ao da
solu¢do de acondicionamento serdo referidas algumas
especificidades do rolo oriental, particularmente acerca
da sua exposicdo, factores ambientais mais relevantes e
manuseamento.

l Especificidades do rolo oriental

Os rolos de pintura e caligrafia sdo caracteristicamente
constituidos por uma montagem flexivel, passivel de ser
distendida em exposi¢do e enrolada quando guardada.
A apresentagio do motivo no rolo horizontal (Chin.
shoujuan; Jap. emakimono) é lateral, e no rolo de pendurar
é vertical (Chin. lizhou; Jap. kakemono). Os rolos de pen-
durar tém origem nas faixas religiosas existentes nos
templos. Os mais simples podem ser apenas de papel e os
mais elaborados e luxuosos podem ter montagens com
margens de seda brocada, cetim e elementos decorativos
de varios materiais nobres [2, 3]. Os rolos tém geralmente
uma estrutura laminar: pintura ou caligrafia sobre suporte
de papel ou seda; margens de seda circundantes; varias
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camadas de papel coladas pelo verso [4-6,7 pp.130-132].
Os rolos de mao podem ter dezenas de metros de com-
primento, dada a continuidade da tematica representada,
revelando a pintura ou caligrafia sec¢do a secgdo, da
direita para a esquerda do observador. Os rolos de pen-
durar podem ter alguns metros de comprimento e sio
concebidos para se ver na integra e de uma sé vez
[3,7 pp.130-132,8 p.10]. O papel e a seda sdo os suportes
graficos usados no formato de rolo. Em geral, na arte
Chinesa, o primeiro é mais frequente na caligrafia e o
segundo mais frequente na pintura [7 p.61]. Os papéis
chineses mais usados na pintura e caligrafia (e também
na montagem), produzidos a partir de fibras de diversas
plantas, sdo o xuan zhi, o mian zhi e o cheng xin tang zhi,
[7 pp.67-68, 9]. Outro papel geralmente usado na mon-
tagem de rolos € o lien szu [4]. As margens de seda sdo
parte integrante da forma original de apresentagiao
da obra ndo tendo apenas uma fun¢io decorativa ou de
protecgao [10]. Nos rolos verticais, a terminagao superior
geralmente é uma pega semi-cilindrica de madeira e
bambu, por onde se pendura a obra. O cilindro inferior
de madeira da base é geralmente maior e mais pesado,
dadas as fungdes mecanicas de servir de alma e suporte
compacto para o enrolamento da obra no acondicio-
namento, e de servir como um peso que distende a obra
em exposi¢do (e também a afasta da parede permitindo
circulagdo de ar) [4]. Os rolos de mao também possuem
um cilindro na extremidade esquerda, com fungées simi-
lares. Nos rolos horizontais concebidos para pendurar
por vezes s6 existem duas terminagdes semi-cilindricas,
nao havendo um cilindro de base maior e mais pesado.
E habitual a presenca de carimbos ou selos e de inscri-
¢Oes de caligrafia com poemas e apreciagoes (no caso das
pinturas), sendo muitas vezes posteriores a data da obra
[7 p.58, 8].

No Oriente o formato rolo é considerado um modelo
pratico e seguro de apresentagao e acondicionamento
da obra grafica, em comparagao com as obras de papel
sem montagem e mais desprotegidas. Além do mais,
tradicionalmente, os rolos nio sdao expostos por periodos
de tempo longos. Ha elementos sazonais, tio importantes
na poesia e na pintura oriental, que ditam a época em
que uma determinada caligrafia ou pintura é exibida (por
ex. no Ano Novo ou na Primavera). Frequentemente as
pinturas budistas sao feitas para determinados festivais e
cerimonias, sendo apenas penduradas enquanto decorrem
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as celebragdes. Em contexto privado ha também ocasides
em que a escolha da obra a exibir é feita em fungio da
visita, e pode durar apenas umas horas. No Japio, por
exemplo, alguns rolos tém o propésito de ser exibidos
durante a ceriménia do cha [2, 4, 11, 12].

B Formas tradicionais de acondicionamento

Quando nio estao a ser exibidas, mesmo as obras de
grandes dimensées como os rolos, podem ser acondicio-
nadas de uma forma compacta e apropriada. Na forma
enrolada, habitualmente segura por um enlace central, as
camadas de papel sobrepostas a pintura ou caligrafia
protegem-na de danos mecanicos, de substancias quimi-
cas presentes na atmosfera, como o oxigénio e varios
poluentes, e também servem de tampio as variagdes de
humidade relativa [7 p.138]. Os rolos depois de enrola-
dos sio frequentemente envoltos num indumento ou
num papel fino e macio de qualidade. Tradicionalmente
ha trés tipos basicos de acondicionamento para os rolos
chineses: caixas de papel forradas a tecido brocado; cai-
xas de madeira; estojos forrados a tecido brocado para
os rolos de mio [13]. Podem ser usados em simultineo
(caixa de papel forrada a tecido brocado contida numa
caixa de madeira, por exemplo) e sio uma protecgio
adicional efectiva, resguardando da luz, do po, de varia-
¢oes de temperatura e humidade, e até ter materiais
com propriedades biocidas [13]. Os acondicionamentos
e formas de exposicdo tradicionais sio geralmente con-
siderados benéficos para os rolos, mas ainda assim
podem ocorrer danos por manuseamento incorrecto e
por falta de compreensao das formas de construgdo ori-
ginais [12, 13]. As caixas de madeira tradicionais podem
deformar-se com o tempo, tal como os proéprios cilin-
dros de base das obras, e exalar compostos organicos
volateis prejudiciais para o papel, seda e camada croma-
tica [12]. Mesmo quando ja estido deterioradas e/ou ja
nio sdo uma forma apropriada de armazenamento e
transporte, as caixas nio devem ser descartadas pois
podem conter informagdo importante sobre a autoria,
datas e proveniéncia da obra correspondente [2,7 p.168,
12-14].
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B Exposicio, dep6sito e manuseamento

Rolos muito longos criam problemas de exposigdo nos
museus pois a forma de visionamento original e apro-
priada nio é facil de reconstituir [8 p.10, 12]. Muitos
dos danos provocados em obras orientais em papel
pertencentes a colecgdes ocidentais sio resultado de
sobre-exposicao, de manipulagiao inadequada e de mas
condigdes de deposito e exposigao. A conservagao passiva
(ndo-interventiva) destas colecgbes é importante, tendo
em conta a especial natureza dos materiais e formatos,
devendo assegurar-se que o que estd em bom estado
assim permanece, e o que ja esta danificado nao piora
[2, 11, 12]. Na exposicdao dos rolos ha factores mecanicos
determinantes: distribuicio das tensGes que, se nio for
uniforme, leva ao surgimento de ondulagées laterais e
deformagoes dimensionais; diferentes comportamentos
visco-elasticos do papel e da seda (influenciaveis pelos
factores ambientais dada a sua higroscopicidade); carac-
teristicas estruturais diferentes que dependem do tipo
de montagem [7 pp.132-135]. As principais diferengas
mecanicas entre os rolos de mio e os de pendurar sio:
1) os rolos de mio nao devem ser totalmente desenro-
lados durante o visionamento. A sec¢ao nao desenrolada
assenta sobre uma superficie plana ou ligeiramente incli-
nada. As tensdes resultantes da exposicdo destas obras
sdo muito diferentes das que se verificam para os rolos
de pendurar; 2) tradicionalmente, um rolo de mao sera
desenrolado com menos frequéncia que um rolo de pen-
durar, e apenas para ser visto por um pequeno niimero
de pessoas — a proporgao de tempo de exposigdo/ tempo
de “vida atil” sera francamente pequena (esta situagdo
tem sido alterada nos museus); 3) dado que os rolos de
mao tendem a ser longos, e apenas devem apresentar uma
pequena parte exposta, ha uma maior vulnerabilidade da
parte que é mantida enrolada (normalmente) pela mao
direita, sem um nlcleo compacto, que é susceptivel de
sofrer compressées e distor¢ées. Como consequéncia
podem surgir vincos horizontais (transversais em relagao
ao eixo de enrolamento), o que sugere um mecanismo de
deterioragao especifico destas obras [2, 7 p.135].

Uma manipulagdo descuidada pode provocar rasgoes,
vincos, esfoliages, e separagdo de elementos. O desen-
rolamento e o enrolamento dos rolos devem ser feitos
de uma forma controlada, num local e numa superficie
limpos. E preciso ter muito cuidado na manipulagio e,
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principalmente, nunca forgar uma obra que ofereca
resisténcia. Previamente pode ser aconselhavel aumentar
a humidade relativa ambiente para 55-60 %, de forma
lenta e progressiva, de modo a haver um aumento da
flexibilidade [2]. Ndo se deve tocar na superficie da
pintura e/ou caligrafia. Devem lavar-se as maos previa-
mente e s6 devem ser usadas luvas se tal for aconselhavel
e seguro dada a perda de sensibilidade durante o manu-
seamento. Se se achar conveniente, esta operagao pode
ser realizada por duas pessoas. Nos rolos de pendurar
deve verificar-se se os elementos de fixacdo estio em
condigSes para suspender a obra e, nos rolos verticais,
se o cilindro da base que serve de nlcleo ao enrolamento
e as pegas terminais decorativas (salientes em relagdo ao
rolo) estio bem seguras. No caso de um rolo vertical
apresentar um estado de conservagio débil esta operagao
deve ser feita na horizontal. Pode ainda haver necessidade
de distender elementos téxteis presentes na parte
superior da obra. Usualmente os rolos verticais em bom
estado de conservagiao sio pendurados por uma sé
pessoa: desenrola-se um pouco a obra sobre uma mesa,
segurando o cilindro inferior com uma das maos e, com
a outra mao ou com um bordao especial, na presilha
central da terminagdo superior; eleva-se depois a obra
mantendo-a esticada e pendura-se no local apropriado,
desenrolando depois o cilindro inferior com cuidado.
Ha variagbes nesta técnica para os rolos de maior tama-
nho, que devem ser manuseados por duas pessoas.
E importante verificar os ilhoses e/ou presilhas e o
nivelamento da terminagio superior para se assegurar
uma distribuicdo uniforme do peso, principalmente no
caso dos rolos maiores, mais largos e pesados (mais sus-
ceptiveis a distor¢oes estruturais resultantes da suspen-
sao). Ha também que considerar uma série de técnicas
para adaptar a apresentagao dos rolos de pendurar as
condi¢es do local de exposigdo, nomeadamente em
situagoes de falta de pé-direito que impossibilitam a sus-
pensio completa das obras [12]. Nos rolos horizontais
devem ser colocados pesos a direita e a esquerda da sec-
¢do em exibicdo, sempre que possivel sem cobrir a
superficie pictorica, ou um sistema de travamento alter-
nativo, de modo a prevenir um enrolamento subito e
descontrolado. Nos rolos verticais colocados na hori-
zontal também pode ser necessario um procedimento
idéntico. O enrolamento deve ser justo (ndo ser brando
nem apertado), simétrico e nivelado. Previamente ao
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enrolamento, pode ser ponderada a protecgio da super-
ficie das pinturas e caligrafias com uma folha de papel
fino e macio [10]. Tal como foi referido anteriormente,
nos rolos horizontais, os vincos e fissuras horizontais
(transversais em relagdo ao eixo de enrolamento) sao
resultado de demasiada pressdo durante a manipulagiao
— esta situacdo deve ser evitada ao maximo. Pode ser
usado um tubo como nlcleo de enrolamento, com um
didmetro idéntico ao do rolo de base existente, que faci-
litara o manuseamento e ajudara a proteger a obra a
medida que vai sendo desenrolada durante a visualiza-
¢ao. Os vincos verticais (paralelos em relagio ao eixo de
enrolamento) sao resultado do abaulamento de supor-
tes de papel demasiado secos e inflexiveis, e surgem
especialmente nas zonas de unido entre folhas. O enlace
final s6 deve ser efectuado para acondicionar a obra.
Quando ndo existe caixa e indumento para envolver a
obra, deve usar-se papel fino semi-translucido (tipo tissue),
sem acidez, e providenciar-se uma caixa adequada para a
guardar na horizontal [2, 12, 15].

Recentemente tém sido disponibilizados videos
didacticos sobre estes procedimentos [16-19].

B Factores ambientais

Os factores ambientais mais relevantes para os rolos
orientais serdo a temperatura e a humidade, sendo o
segundo mais importante, embora nao seja independente
do primeiro [7 p.167]. Com as variagdes de humidade,
materiais higroscopicos como o papel, a seda e a cola
animal podem sofrer mudangas significativas nas suas
propriedades mecénicas (principalmente variagées
dimensionais e de forma). Um ambiente demasiado seco e
quente torna o papel quebradico, tornando o enrolamento/
desenrolamento mais dificil e arriscado, podendo ocor-
rer danos fisicos no suporte e na camada cromatica.
A exposigao prolongada a ambientes himidos provoca a
separagao dos papéis da montagem e margens de seda,
e torna os rolos mais susceptiveis ao ataque bioldgico.
Periodos demasiado prolongados de exposigdo aumen-
tam o grau de envelhecimento do papel e alteragoes
nalgumas cores, principalmente nas constituidas por
materiais organicos [2]. Os valores de humidade relativa
adequados para as obras orientais sobre papel tendem a
ser um pouco mais elevados em comparagdo com os
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adequados para as obras sobre papel ocidentais. No Japao,
por exemplo, recomenda-se um intervalo entre 55-65 %,
que se justifica porque abaixo desse limite o papel pode
ficar demasiado seco e tornar-se inflexivel e fragil, o que
¢é especialmente problematico em estruturas laminares,
especialmente quando ha pintura sobrejacente. Nos rolos
esta situagdo pode levar ao surgimento de ondulagao do
suporte e fissuras da camada cromatica.Valores ambientais
demasiado secos e quentes tém sido seguramente uma
das causas de deterioracao mais sérias nas obras orientais
de papel nas colecgoes ocidentais [2, 12]. Tal como foi
referido, antes de desenrolar uma obra acabada de reti-
rar de uma caixa, pode ser aconselhavel aumentar lenta
e progressivamente a humidade relativa para 55-60 %, de
modo a haver um aumento da flexibilidade [2]. As caixas e
formas de acondicionamento tradicionais consideram-se
importantes na manutencio de condigdes microclimaticas
estaveis [2, 12, 13, 20].

Dois exemplos que reflectem o cuidado que deve ser
tido na preservagio destas obras: para as pinturas e
caligrafias classificadas como tesouros nacionais no Japao
s6 é permitida a exposigao durante um més por ano sob
condi¢des ratificadas [2]; na Freer and Sackler Galleries do
Smithsonian Museum of Asian Art (Washington, E.U.A),
que tem uma colecgdo de arte asiatica mundialmente
conhecida, a exposigao deste tipo de obras sensiveis a
luz é feita em ciclos de um maximo de 6 meses em cada
5 anos (nivel de iluminagio de 50 Ix, dependendo da
obra), com valores de humidade relativa entre 50-60 %
(preferéncia por valores mais elevados), e temperatura
entre 18-21 °C [10, 12]. A reparti¢do do tempo de expo-
sicido em varios periodos curtos é também importante
na minimiza¢io das tensoes e deformagoes dimensionais
resultantes da mostra das obras [12].

Estas serdo algumas das questdes mais relevantes para
este tipo de obras nos museus ocidentais, nomeadamente:
a alteragio da fungio original que pode ter um propésito
ritualista e sazonal; o depédsito, o acondicionamento e
formas de exposicao desadequadas; tempos de exposigao
demasiado prolongados tendo em conta a sensibilidade
e a utilizagdo tradicional [2, 10-12].
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B Solu¢des de acondicionamento “museolégico”

O acondicionamento e exposi¢ao dos rolos orientais em
contexto museoldgico tém tido evolugdes nos Ultimos
anos e tém sido utilizados novos materiais — Velcro,
Tyvek, Volara, Melinex, Zotefoam, Stockinet, Perspex e
outros acrilicos, cartées de conservagao de varios tipos,
entre outros materiais [11, 12, 15,21-23]. No acondicio-
namento e exposi¢do de grandes formatos em papel, a
utilizagdo de nlcleos de enrolamento cilindricos (habi-
tualmente ocos) tem sido referenciada como uma solugao,
em varios contextos, principalmente por motivos de
economia de espago e quando n3o ha problemas
consideraveis de deterioragido nas obras [21, 24-26].
No caso dos rolos orientais a procura de solugdes
semelhantes também tem sido relatada, mas com objec-
tivos diferentes — aumentar o didmetro de enrolamento
para prevenir deformagdes fisicas decorrentes da sua
forma original [7 p.160, 12]. Uma opgdo deste género
pode levar a uma mudanga significativa no manuseamento
e utilizagdo das obras, e pode levar a dispensa da forma
de acondicionamento original (caso exista). Ha portanto
implicagdes ao nivel do uso tradicional a que esta tipo-
logia de arte oriental esta associada, nomeadamente no
que concerne aos rituais, ndo sendo por isso uma opgao
consensual [14, 27]. Uma solugdo de acondicionamento
que surgiu no Japao em inicios do séc. XX, com o propo-
sito de aumentar o didmetro de enrolamento e prevenir
o surgimento de vincos, estrias e rasgoes, foi o futomaki
(ing. Roller-clamp), que habitualmente é feito de madeira de
arvores do género Paulownia [2, 12]. Trata-se de um
cilindro articulado em duas metades, sulcadas na longitu-
dinal, que envolvem o cilindro inferior da base como uma
concha; a obra é enrolada sobre o futomaki fechado
[2,7 p.160, 11,12, 14, 15, 20]. Os futomaki, mesmo sendo
bem construidos e funcionais, tém as mesmas desvan-
tagens das caixas de madeira [12]. Outra solugio de
acondicionamento ¢ o uso de tubos de cartio ou tubos
de materiais sintéticos, como o polietileno ou o acrilico
[12,21, 26].

B Uma solucio de acondicionamento alternativa

Do conjunto de rolos da colecgao de Camilo Pessanha
tratado neste projecto, apenas um possuia uma caixa
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original de madeira (MNMC 5174). Os restantes rolos
(MNMC 5158, 5163,5165,5166,5167,5168,5169, 5170,
5171, 5175 e 5176) possuiam caixas individuais feitas
com placas com nucleo de espuma habitualmente usadas
na construgao de maquetas (tipo K-line). Nenhum destes
rolos dispunha dum indumento ou invélucro de papel.
Nio foi contemplado pelas entidades promotoras do
projecto a aquisicao e/ou reformulagao de solugdes de
acondicionamento permanente mas, contudo, foi necessa-
rio assegurar que o resultado do tratamento e planificagao
dos rolos ndo seria comprometido com o enrolamento e
acondicionamento necessarios para o transporte até ao
Museu do Oriente. Optou-se assim por conceber uma
solugdo de acondicionamento alternativa e provisoria,
mantendo as obras na horizontal apés o tratamento,
enrolando e acondicionando s6 no momento do trans-
porte. Foi utilizado um tubo de cartio para propiciar um
nucleo de enrolamento de maior didmetro, mas com a
introdugao de algumas inovagdes inspiradas no conceito
do futomaki e nas solugbes em tubos de polietileno
desenvolvidas na Freer and Sackler Galleries do
Smithsonian Museum of Asian Art (Washington, E.U.A)
[12]. Basicamente, foram: corte de uma abertura parcial
no tubo de cartio, no sentido longitudinal, para introduzir
o cilindro de madeira da base dentro do proprio tubo;
insercao de duas pegas redondas de cartao resistente de
elevada espessura, com o didmetro interno do tubo e
com uma “meia-lua” recortada para ajustamento ao cilindro
de madeira da base — servem para travar movimentos do
cilindro e dar consisténcia ao tubo no momento de
enrolar a obra. Depois de enroladas as obras foram enla-
¢adas com fita de nastro (de forma semelhante ao que
acontece na forma tradicional de acondicionamento).
Foram ainda envolvidas em folha de poliéster (Melinex)
e colocadas horizontalmente numa caixa para transporte,
em que os limites dos tubos de cartido assentavam em
pecas de espuma de polietileno HDPE (material adequado
para protecgao contra choques em acondicionamento
de obras de arte) (Figura 1). Colocaram-se varios rolos
por caixa, com um espago individualizado, sem sobreposi-
¢oes, e com uma sobre elevagdo em relagdo a base, de
modo a nao haver nenhum tipo de compressio nas
obras, tal como recomendado por Phillip Meredith [2, 15].

Teoricamente o tamanho do tubo de cartio poderia
ser grande, dado que as tensGes no suporte da obra
serdo inversamente proporcionais ao didmetro do
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nucleo de enrolamento. Mas teve de haver um compro-
misso entre a comodidade do manuseamento, a solidez
do proprio rolo e a resisténcia aos choques. A selecgio
de um tubo de cartao com 100 mm de didmetro resultou
desses factores e das opgdes disponiveis no mercado.
Salienta-se que este acondicionamento teve um caracter
provisério, e por isso foram usados rolos de cartio
comercial forrados apenas com papel sem acidez. Todavia
esta solugdo de acondicionamento podera ter um carac-
ter mais permanente se forem usados materiais com
qualidade de conservagio.

Este acondicionamento teve particular relevancia no
caso dos rolos com pintura sobre dourado (MNMC
5169, 5170 e 5171), com uma camada cromatica mais
rigida e particularmente sensivel, e também no rolo hori-
zontal de seda (MNMC 5167), a maior de todas as obras
tratadas que, além de também ser bastante sensivel, tinha
apenas duas pequenas terminagées em meio cilindro que
ndo proporcionavam um nucleo de enrolamento ade-
quado. Como principais vantagens apontam-se: solugiao
economicamente vantajosa; sem grandes dificuldades de
execucao; materiais leves e facilmente acessiveis. As des-
vantagens serao: o nlcleo da base de enrolamento nunca
ser tao solido como a madeira — é necessario maior cui-
dado no enrolamento; menor protecgio contra impactos
— ha uma maior vulnerabilidade ao surgimento de vincos
verticais (transversais em relagio ao eixo de enrolamento).
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El desplazamiento de estructuras arqueoldgicas en
Espana. Trasladar para conservar, conservar para difundir
O deslocamento de estruturas arqueolégicas em Espanha.

Trasladar para conservar, conservar para divulgar

The displacement of archaeological structures in Spain.

Relocate to preserve, preserve to present

Victor Manuel Lépez-Menchero Bendicho
Universidad de Castilla-La Mancha, Sociedad Espafola de Arqueologia Virtual
victor.lopezmenchero@uclim.es

Resumen

Resulta evidente que no siempre es factible conservar y exponer los restos arqueoldgicos in situ, ya sea por falta de presupuesto en unos
casos, ya sea por incompatibilidad manifiesta con los nuevos usos del suelo en otros. Esta segunda casuistica, es decir, la necesidad de “liberar”
suelo para nuevos usos, condena en la mayoria de los casos a los restos arqueoldgicos a ser objeto de una destruccién parcial en la que
solamente los materiales muebles son extraidos, conservados y en algunos casos expuestos al publico, mientras que el patrimonio
arqueoldgico inmueble, es decir las estructuras arqueoldgicas fijas, son arrasadas una vez han sido “debidamente” documentadas. Sin embargo
en este campo existe una especie de tercera via en la que los restos arqueolégicos, incluidas las estructuras, son conservadas y expuestas al
publico, en tanto en cuanto dejan libre el suelo que originariamente ocupaban. Se trata del desplazamiento de estructuras arqueoldgicas.
El presente articulo aborda la larga historia de esta clase de intervenciones para el caso espafiol, realizando una propuesta de clasificacion
tipoldgica y finalmente una valoracién critica.

Palabras Clave
Desplazamiento; Patrimonio arqueoldgico; Presentacion; Conservacion ex situ.

Resumo

E claro que nem sempre é possivel conservar e expor os vestigios arqueolégicos in situ, seja por falta de fundos em alguns casos, seja por
manifesta incompatibilidade com um novo uso do terreno noutros casos. Nesta segunda situagdo, isto ¢, quando é necessario deixar o
terreno “livre” para novos usos, os restos arqueologicos geralmente sdo parcialmente destruidos, havendo nalguns casos apenas a remogao,
conservagdo e apresentagio ao publico dos bens moveis, enquanto o patriménio arqueoldgico imével, ou seja, as estruturas arqueoldgicas
fixas, é destruido depois de ter sido “devidamente” documentado. No entanto, hda uma espécie de terceira via em que os vestigios arqueoldgicos,
incluindo as estruturas, sio conservados e expostos, ainda que deixem livre o terreno que originalmente ocupavam. E o que acontece quando
as estruturas arqueoldgicas sao deslocadas. Este artigo aborda a longa historia de tais intervengdes no caso espanhol e faz uma proposta de
classificagao tipolégica e uma avaliagdo critica das mesmas.

Palavras-Chave
Deslocamento; Patriménio arqueoldgico; Divulgagdo; Conservagao ex situ.

Abstract

Clearly it is not always feasible to conserve and exhibit the archaeological remains in situ, either for lack of funds in some cases, or for manifest
incompatibility with the new land uses in others.This second case mix, ie the need to “free” land for new uses, sentences, in most cases, the
archaeological remains to suffer a partial destruction since only movable materials are extracted, preserved and in some cases presented to
the public, while the unmovable archaeological heritage, ie fixed archaeological structures, is destroyed, once it has been “properly”
documented. However, in this field there is a kind of third way in which archaeological remains, including structures, are preserved and on
display, while clearing the ground originally occupied. It is the displacement of archaeological structures.This article discusses the long history of
such interventions in the Spanish case, making a typological classification proposal and finally a critical appraisal.

Keywords
Displacement; Archaeological heritage; Presentation; Preservation ex situ.
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B Génesis y desarrollo. El caso espaiiol

Probablemente uno de los grandes avances que en materia
de patrimonio cultural se ha realizado durante el siglo
XX, en contraposicion a siglos anteriores, esté relacionado
con la consideracion de valorar y respetar de manera
significativa el contexto y la posicién primaria en la que
se ha conservado a lo largo de los siglos el patrimonio
arqueologico hasta llegar a nosotros. Esta consideracion
ha quedado plasmada de manera explicita en todas las
grandes cartas internacionales de los ultimos 50 afos:
Carta de Venecia, 1965 (Articulo 7), Carta de Burra,
1979 (Articulo 9.1), Carta Internacional para la Gestion
del Patrimonio Arqueoldgico, 1990 (Articulo 6),
Convenio Europeo sobre la proteccion del Patrimonio
Arqueolégico (Articulo 4.b), Carta de Cracovia, 2000
(Principio 5) y Carta de Ename, 2008 (Principio 3).
De todas ellas cabria destacar sin duda la Carta
Gestion  del
Arqueolégico (1990) que en su articulo 6 sentencia de

Internacional para la Patrimonio
manera clara “Conservar “in situ” monumentos y conjuntos
debe ser el objetivo fundamental de la conservacion del patri-
monio arqueoldgico. Cualquier traslado viola el principio
segtin el cual el patrimonio debe conservarse en su contexto
original”. A pesar de ello algunas recomendaciones
internacionales abren la puerta al desplazamiento de
elementos formantes del patrimonio cultural bajo condi-
ciones excepcionales. Es el caso de la Recomendacion
UNESCO que define los Principios Internacionales que
deberian aplicarse a las Excavaciones Arqueoldgicas
(1956) que en su articulo 8 estipula “Para el desplaza-
miento de los monumentos cuyo emplazamiento in situ sea
esencial, deberia exigirse una autorizacion previa de las auto-
ridades competentes”. De este articulo se colige que en
1956 el desplazamiento de estructuras arqueoldgicas no
resultaba algo completamente excepcional sino simple-
mente una clase de actuacién mas sobre el patrimonio
arqueologico que debia de ser regulada por los estados
competentes al mismo nivel que por ejemplo el comercio
de antigiiedades. Por su parte unos afos después La
Carta de Venecia (1964) se mostraba mucho mas belige-
rante sobre la cuestion de los desplazamientos fijando
en su art. 7 “el desplazamiento de todo o parte de un
monumento no puede ser consentido nada mds que cuando
la salvaguarda del monumento lo exija o cuando razones de
un gran interés nacional o internacional lo justifiquen”.
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La Carta de Burra (1979) por su parte dedica el art. 9 a
tratar el asunto de manera dilatada afirmando en su art. 9.1
en relacion a los componentes del patrimonio cultural que
“reubicarlos es generalmente inaceptable a menos que este sea
el tnico medio de asegurar su sobrevivencia”. Es importante
resenar que la carta de Burra es la Unica carta internacio-
nal que recoge con alguna precision el modo en el que
se deben trasladar los restos a través del art. 9.3 “si un
edificio, obra u otro componente es trasladado, deberd serlo
hacia una localizacién apropiada y deberd asigndrsele un uso
apropiado. Esta accion no deberd causar detrimento en ningtin
sitio de significacién cultural”. EI Convenio Europeo sobre la
proteccion del Patrimonio Arqueoldgico insta a los estados
firmantes a “Tomar medidas para la conservacion, in situ
cuando sea posible, de los elementos del patrimonio arqueo-
logico que se descubran durante la realizacién de cualquier
tipo de obras”. En este caso nos encontramos con un
tono mucho mas suave que el utilizado por la Carta de
Venecia o por la Carta de Burra ya que la puntualizacion
“cuando sea posible” abre la puerta a la arbitrariedad y
resulta a todas luces una clara via de escape para evitar
la conservacion “in situ”. Esto es asi por el caracter vin-
culante y legal del texto, que demuestra el gran abismo
existente entre las recomendaciones que establece
ICOMOS vy los textos normativos que fijan los estados,
y que por consiguiente, son de obligado cumplimiento
por los mismos.

Sea como fuere resulta significativo que mas alla de la
Carta de Venecia (1964) y de la Carta de Burra (1979)
ninguna otra carta internacional de ICOMOS contemple
explicitamente el asunto de los desplazamientos de
estructuras arqueologicas a pesar de ser una realidad
creciente en todo el globo y con una larga historia. Por el
contrario significativo resulta su inclusion explicita en la
Carta italiana del Restauro de 1972 donde en su articulo
6.3 se prohiben los “traslados a emplazamientos distintos
de los originales; a menos que esto no esté determinado por
razones superiores de conservacion”. Vemos como entre
1956 y 1979 el asunto de los desplazamientos de estructu-
ras arqueoldgicas adquiere obligada mencién en cualquier
recomendacion o texto referente al patrimonio cultural
mientras que a partir de los afos 80 dicho interés decaera
hasta practicamente desaparecer, como sucede con la
Carta Internacional para la Gestion del Patrimonio
Arqueolégico de 1990 que no recoge en su articulado
esta cuestion. Especialmente significativa es también la
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ausencia de alguna referencia en la Carta de Cracovia
(2000) heredera de la Carta de Venecia donde en ningun
momento se menciona el asunto de los desplazamientos
o traslados de estructuras arqueoldgicas o arquitectonicas.

La Ley de Patrimonio Histérico Espanol de 1985 trata
el asunto en su articulo 18 de la siguiente manera:
“Un inmueble declarado bien de interés cultural es insepara-
ble de su entorno. No se podrd proceder a su desplazamiento
o remocibn, salvo que resulte imprescindible por causa de
fuerza mayor o de interés social y, en todo caso, conforme al
procedimiento previsto en el articulo 9, parrafo 2 de esta
Ley”. También ese mismo afio y en nuestro pais el
Convenio para la salvaguarda del patrimonio arquitecto-
nico de Europa (Granada, 3 de octubre de 1985) establecia
en su articulo 5:“Cada Parte se compromete a impedir el
traslado, en todo o en parte, de un monumento protegido,
salvo en la hipétesis en la que la salvaguardia material de
este monumento lo exigiera imperativamente. En este caso,
la autoridad competente adoptara las garantias necesarias
para su desmantelacion, su traslado y su reinstalacién en un
lugar apropiado”. Por su parte las Leyes Autonémicas
espanolas recogen de manera desigual la cuestion aunque
de forma mayoritaria se limitan a seguir lo dictado por la
Ley estatal, salvo en tres comunidades auténomas:
Cantabria (Ley de Patrimonio Cultural, 1998, art. 79),
Canarias (Ley de Patrimonio Histérico, 1999, art. 69) y
Navarra (Ley Foral del Patrimonio Cultural, 2005, art. 62).
Estas leyes autondmicas guardan una estrecha relacion
entre si, de tal forma que la Ley 4/1999, de 15 de marzo,
de Patrimonio Histérico de Canarias, no hace sino
copiar lo fijado por la Ley 11/1998, de 13 de octubre, de
Patrimonio Cultural de Cantabria, mientras que la Ley
Foral 14/2005, de 22 de noviembre, del Patrimonio
Cultural de Navarra, cambia ligeramente la redaccion del
articulado e incluye un apartado especifico, no recogido
por las otras dos leyes anteriores, en relacion a la posible
compensacion hacia el promotor de la obra.

En estos tres casos se legisla explicitamente sobre el
“desplazamiento de estructuras arqueoldgicas”, algo bastante
novedoso desde el punto de vista legal, pues la Ley estatal
hacia alusion de manera genérica a Bienes de Interés
Cultural sean estos arqueoldgicos o no. Estas leyes pre-
tenden por lo tanto regular una practica creciente y
conocida. En dichos articulos, sin embargo, se recoge el
caracter excepcional que presenta esta medida, propor-
cionando un mayor amparo legal a aquellos que tomen la
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decision de ejecutarla, aunque paraddjicamente ninguna
de estas tres comunidades auténomas ha recurrido por
el momento a esta técnica. La inexistencia de articulos
tan explicitos en relacion al desplazamiento de estructuras
arqueoldgicas en la Ley 4/2007, de 16 de marzo, de
Patrimonio Cultural de la Comunidad Auténoma de la
Region de Murcia seguramente habria evitado el proceso
judicial iniciado en 2009 contra la administracion murciana
por el caso del Parque de San Esteban (Murcia) donde se
pretendia trasladar de cota los restos de una barriada
islamica. Aunque finalmente el auto del tribunal emitido
en diciembre de 2010 ha sefialado que los hechos no
revisten el caracter de delito contra el patrimonio histo-
rico ni de dafos contra el mismo, ha quedado claro el
vacio legal existente al respecto en las comunidades
auténomas que no poseen legislacion especifica.

Las recomendaciones internacionales y la legislacion
nacional y autonémica no hacen sino recoger un feno-
meno real que trasciende, como en la mayoria de los
casos, el mero ambito legal. El desplazamiento de
estructuras arqueoldgicas esta vinculado en primera ins-
tancia al desplazamiento de monumentos o estructuras
arquitectonicas, sin que sea posible en sus origenes
desligar uno del otro. Su punto de partida lo encontramos
a finales del siglo XIX cuando algunos investigadores
preocupados por el proceso voraz de industrializacion
y destruccion de la vida tradicional en los paises nérdicos
deciden apostar por la creacion de los llamados “open air
museums” o “museos al aire libre”. La finalidad de estos
nuevos museos sera similar a la de los museos tradicio-
nales variando Unicamente la escala de los elementos a
conservar. Asi, en lugar de esculturas y vasijas ceramicas
estos nuevos museos albergarian una completa coleccion
de arquitectura tradicional nérdica. Uno de los ejemplos
mas paradigmaticos de este fenébmeno es el museo al
aire libre de Skansen (Suecia) creado por Artur Hazelius
(1833-1901) que fue el artifice del desplazamiento de
mas de 150 viviendas procedentes de todos los rincones
de Suecia. Tras su posterior reensamblado en una superfi-
cie de 300.000 metros cuadrados el museo de Skansen
abrid sus puertas en 1891 [1].

Sin embargo el rotundo éxito de los “open air
museums” en la Europa septentrional apenas si tuvo eco
en la Europa Mediterranea por lo que el desplazamiento
de monumentos histéricos fue un fendmeno bastante
mas tardio. Para el caso concreto espafol este proceso
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esta ligado a la politica de construccion de pantanos de
Primo de Rivera, la Il Republica y el Franquismo que afecto
a una inmensa cantidad de patrimonio cultural del que
en algunos casos excepcionales, basicamente aquellos
referidos a monumentos medievales, se opté por trasladar
como forma de salvaguarda. El primer edificio en seguir
tal suerte fue el Templo visigodo de San Pedro de la Nave
(Zamora) enclavado en origen en la localidad del mismo
nombre. Esta iglesia, sin parangén en la Peninsula Ibérica,
fue declarada Monumento Nacional el 22 de abril de
1912, lo que justificé la necesidad de evitar su pérdida
bajo las aguas ante la inminente construccién del pantano
Ricobayo a orillas del rio Esla. La operaciéon de rescate
del monumento fue costeada por Iberduero, contando
con la atenta supervision de Manuel Gémez Moreno y del
joven arquitecto Alejandro Ferrant. Entre 1930 y 1932
se llevé a cabo con éxito toda la operacion desplazando
el conjunto a dos kilémetros del emplazamiento original
hasta El Campillo, lugar en el que todavia hoy se puede
disfrutar de esta joya arquitectonica [2]. La técnica
empleada para tal fin fue el desmantelamiento piedra a
piedra de toda la iglesia que fue debidamente docu-
mentada, con las posibilidades técnicas de la época, y
excavados sus cimientos, para posteriormente volver a
reensamblar!, como si de un puzzle gigante se tratara,
todas las partes desmembradas.

Aunque el desplazamiento de la iglesia de San Pedro
de la Nave fue el primer caso completo exitoso de
desmantelamiento y reensamblado de un monumento
efectuado en Espaiia existen algunos casos anteriores, al
menos en lo que respecta al desmantelamiento y traslado
de las partes desmembradas. Unos afos antes, entre
1920 y 1926, se habia procedido a trasladar los arcos
goticos del claustro alto del palacio del abad del
Monasterio de Santa Maria de Valldigna (Simat de la
Valldigna, Valencia) comprados por José Maria Palacio
Abadrzuza, conde de Las Almenas, que los instalé en su
Palacio del Canto del Pico en Torrelodones (Madrid)2.
Sin embargo el caso mas espectacular, y desde luego mas
sangrante, fue el referido a los traslados efectuados por
Randolph Hearst3 de los monasterios cistercienses de

Santa Marfa de Ovila y Santa Maria La Real, que constitu-
yen uno de los episodios mas oscuros de la historia del
patrimonio histérico espanol. El primer monasterio en
ser comprado por Hearst y desmontado fue el de Santa
Maria La Real, localizado en el pequeiio pueblo de
Sacramenia (Segovia) y datado entre 1133 y 1141.Toda la
operacion se efectué en 1925 tras el pago de 40.000
dolares a su legitimo propietario, aunque el coste total
de la operacion, incluido el traslado, llegd a alcanzar el
medio millén de délares, cifra insélita en la época. Hearst
pretendia reedificar el monasterio en su finca de San
Simeodn en California (Estados Unidos) para lo que fue
necesario desmantelar toda la estructura del monasterio
piedra por piedra y empaquetar las partes desmembradas
dentro de unas 11.000 cajas de madera, que debidamente
numeradas abandonaron el pais ese mismo afo [3].
Las facilidades encontradas para desmantelar y trasladar
hasta Estados Unidos un monasterio espanol del siglo
Xll animaron a Hearst a efectuar una segunda operacion
que esta vez tendria como objetivo el monasterio
cisterciense de Santa Marfa de Ovila, localizado en Trillo
(Guadalajara). El desmantelamiento del monasterio tuvo
lugar en los primeros meses de 1931, poco antes de ser
declarada la Il Republica. Columnas, capiteles, arcos,
cornisas, impostas... todo fue desmantelado previo pago
de 85.000 ddlares a su legitimo propietario. Los restos
del monasterio desmembrado fueron trasladados hasta
EEUU sin mayor complicacion. Sin embargo la Gran
Depresion primero y la muerte de Hearst después
impidieron que ambos monasterios pudieran ser reen-
samblados. El monasterio de Santa Maria La Real no se
volvié a ensamblar hasta finales de los afos cincuenta y
principios de los sesenta. Actualmente, ubicado en Miami
Beach, es uno de los monumentos mas antiguos y mas
visitados de Norteamérica siendo conocido por las guias
turisticas de Florida como “Spanish Monastery Cloisters”
o “Ancient spanish monastery” [4]. El monasterio de
Santa Maria de Ovila corrié peor suerte pues no fue
hasta 1964 cuando se consiguié reconstruir, sin demasiada
fortuna, una de sus portadas manieristas en el De Young
Museum de San Francisco. La Sala Capitular por su parte

"El reemsamblado no deja de ser un tipo de reconstruccion en la que se conoce con enorme certeza la forma y los volimenes del elemento

reconstruido pues se tiene constancia del estado original de la estructura intervenida.

?En 2003 la Generalidad Valenciana los compré a los actuales propietarios del palacio y en 2006 fueron devueltos a su lugar original.

*William Randolph Hearst (San Francisco, 1863 - Beverly Hills, 1951) periodista, magnate e inventor de la prensa sensacionalista.
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todavia hoy esta en proceso de reconstruccion en
Vina dentro del proyecto New Clairvaux Ovila
(www.sacredstones.org) [3].

Todos estos casos de edificios historicos espanoles
desmantelados a finales de los afios veinte y principios
de los anos treinta no son del todo excepcionales. En lo
concerniente a la esfera internacional también se docu-
mentan casos parecidos por esas fechas como el traslado
del templo de Nuestra Sefiora del Rosario (Sinaloa,
México) en 1931 ante el riesgo de ser destruido por una
explotacion minera. Curiosamente tales hechos no
tuvieron su correspondiente eco en la famosa Carta de
Atenas de 1931, como tampoco aparece reflejado el
tema de los desplazamientos en la influyente Carta italiana
de Restauro de 1932. Este dato desvela que, aun siendo
una practica que contaba ya con varios casos en diferentes
paises, no alcanzaba interés e impacto suficiente como
para quedar reflejado en los grandes textos normativos.
Situacion que sin embargo cambiara radicalmente en la
década de los cincuenta y sobretodo de los sesenta.

Volviendo al caso espanol, tras el parén patrimonial
sufrido durante la Guerra Civil y posterior Posguerra,
donde las prioridades evidentemente fueron otras,
encontramos en 1958 un nuevo caso de desplazamiento
estructural. Asi en 1957 el Gobierno espaiiol canjed
parte de la iglesia romanica de San Martin (Fuentiduena,
Segovia) por seis pinturas murales con temas profanos
que habian sido expoliadas de la Iglesia de San Baudelio
afios atras y que se encontraban en los Estados Unidos.
La iglesia romanica fue desmontada en 1958 y reensam-
blada poco después en el interior del Metropolitan
Museum de Nueva York donde todavia continua [3].
También de los afios cincuenta datan los traslados de las
iglesias romanicas gallegas de San Xoan da Cova y Santo
Estevo de Chouzan. Siguiendo el ejemplo de la iglesia de
San Pedro de la Nave ambas tuvieron que ser desplaza-
das ante la amenaza de quedar sumergidas bajo las aguas
de dos nuevas presas. El arquitecto encargado del pro-
yecto fue Francisco Pons-Sorolla, nieto del celebérrimo
pintor Joaquin Sorolla, que utilizé como referente la
actuacion llevada a cabo en los afios treinta en San Pedro
de la Nave. Mas alla del interés particular que revisten
ambas actuaciones, para Pons-Sorolla estas intervenciones
sirvieron como base y experiencia para su verdadero
reto profesional: trasladar el conjunto medieval de
Portomarin (Lugo) que al igual que las iglesias romanicas
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estaba condenado a ser engullido por las aguas del
embalse de Belesar. El desplazamiento del conjunto de
Portomarin entre 1960 y 1964 corri6 parejo al efectuado
en Egipto por la construccion de la presa de Asuan.
De hecho el traslado de Portomarin constituye hasta la
fecha el mayor traslado efectuado sobre estructuras
arqueoldgicas o arquitectonicas en Espaia, mientras que
el de la presa de Asuan es el mayor efectuado hasta la
fecha en el mundo. Dignas de reproduccién son algunas
de las palabras del arquitecto Pons-Sorolla pronunciadas
durante esta época en alusion a su trabajo y que constitu-
yen todo un alegato razonado a favor de la conservacion
“in situ” del patrimonio: “Los que nos ocupamos en estas
cosas sabemos que nuestra tarea es una profanacion. Asi:
una profanacién. Los monumentos estdn creados en un sitio
y bara un sitio. Fuera de €l no son ellos mismos. La luz, las
sombras, el contorno, la vegetacion, el color que los rodea
ahora cambian fundamentalmente su sentido”, “La historia
cientifica del monumento termina con el estado de su cono-
cimiento al ser desmontado.A partir de ese momento se pierde
toda posibilidad de estudio a la luz de futuras técnicas y ello
constituye responsabilidad tan grave para un restaurador cons-
ciente que no puede por menos de considerar como profanacion
su temeraria labor”,“El problema empieza en que PuertoMarin
constituye todo él un monumento histérico. Lo medieval se con-
serva alli en los detalles minimos. Son las callejas de anchura
cambiante, tortuosas; es el emplazamiento; es el espiritu.
Pero el espiritu no puede trasladarse” [5].

En todos estos casos aunque se suele utilizar la
expresion de “traslado piedra a piedra” lo cierto es que
siempre se eliminaron determinados elementos e incluso
se cambiaron otros ya conocidos. Asi por ejemplo en el
proceso de reensamblado de la Iglesia de San Estevo de
Chouzan se decidié cambiar la planta de cruz latina de la
iglesia original por otra planta mas acorde con el supuesto
“rigor estilistico del romanico”. Todo esto cambio
radicalmente cuando en los afios 50 y 60 varias casas
completas de Williamsburg fueron desplazadas desde su
posicion original hasta sus nuevos emplazamientos usando
para ello maquinaria pesada, ante el asombro de la pobla-
cion local. Entre ellas estaba la “Travis House” que llego a
ser objeto de tres traslados sucesivos [6]. Lo novedoso
de este tipo de traslados es que evitaba el proceso de
desmontaje pieza a pieza y su posterior reensamblado, ya
que permitia mover literalmente un edificio entero de un
punto a otro. Su principal ventaja residia, ademas de en
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el ahorro de tiempo y dinero, en mantener la autenticidad
del edificio desplazado, permitiendo el traslado de
viviendas construidas en ladrillo y madera que por su
propia naturaleza no era aconsejable desmontar y reen-
samblar en su totalidad.

Sin embargo lo que verdaderamente llevé hasta la pri-
mera plana mundial el asunto de los desplazamientos de
monumentos Yy estructuras arqueologicas fue la conocida
como “Campaia de Nubia” (1960-1980). Es este hecho
historico y no otro el que explica la inclusion en todas
las recomendaciones internacionales de la época de la
opcion de los desplazamientos. Aunque la Campana de
Nubia comenzé en 1960 la decisién de construir la gran
presa de Asuan se remonta a 1954 fecha en la que el
gobierno egipcio tomé la decision de crear el lago
Nasser que inundaria una inmensa extension de terreno
desde el valle superior del Nilo (Egipto) a las cataratas
Dal (Sudan), en la regién de Nubia, de gran riqueza
arqueoldgica. Consciente de esta situacion, a partir de
1956, el Centro de Documentacién y de Estudios sobre
el Antiguo Egipto en colaboracion con la UNESCO des-
plegd una intensa actividad encaminada a salvar de las
aguas este irremplazable patrimonio. Es precisamente en
este contexto cuando surge la primera referencia inter-
nacional en alusion al asunto del desplazamiento de
estructuras arqueoldgicas que queda recogida en la
Recomendacion UNESCO que define los Principios
Internacionales que deberian aplicarse a las Excavaciones
Arqueologicas (1956).

En 1959 los gobiernos de Egipto y Sudan solicitan
oficialmente ayuda a la UNESCO para proteger y rescatar
los monumentos puestos en peligro por la construccion
de la presa. Solicitud que se materializa en 1960 con un
llamamiento internacional por parte del director general
de la UNESCO a todos los estados miembros para salvar
los monumentos de Nubia. La respuesta internacional
sera inmediata lo que posibilitara el inicio de los trabajos
ese mismo afno. La magnitud de la obra, tanto en términos
econdmicos como técnicos, carecia de referentes ante-
riores, pudiendo ser calificada incluso hoy como Ila
mayor operacion de desplazamiento de estructuras
arqueologicas de la historia de la humanidad. Los datos
siguen siendo en pleno siglo XXI impactantes. Mas de
20 monumentos desplazados, 72 millones de ddlares
invertidos en el desplazamiento de Abu Simbel y Filae,
45.000 bloques de piedra desmontados y reensamblados

solamente en la operacion de salvamento de Filae, y 20
afos de trabajo hasta la finalizacién de todo el proceso
el 10 de marzo de 1980 [7][8]. Sin duda estos datos
explican por si solos la necesidad de incluir tal asunto en
La Carta deVenecia (1964) y en La Carta de Burra (1979).
Espaiia fue uno de los paises que mas activamente
colaboraron en esta campana de salvamento por lo que
el 30 de abril de 1968, el Presidente de la entonces
Republica Arabe Unida, Gamal Abdel Nasser, mediante el
decreto n.° 589 ofrecia el Templo de Debod:“al Gobierno
espafiol y a su pueblo, en consideracion a sus esfuerzos en la
contribucién a la salvaguardia de los Templos de Abu Simbel”
[9]. Esta concesién marcaba un hito importante en la his-
toria de la egiptologia pues solo cuatro templos y un
portico abandonarian Egipto para alojarse en otros paises:
Dendur (entregado a Estados Unidos en 1968 e instalado
desde 1978 en el Metropolitan Museum de Nueva York),
Taffa (entregado a Holanda en 1971 e instalado desde
1978 en el Museo Nacional de Antigliedades de Leiden),
Ellesiya (entregado a ltalia en 1965 e instalado desde
1970 en el Museo Egipcio de Turin), el portico romano
del templo de Kalabsha (entregado a la Republica
Federal de Alemania e instalado desde 1973 en el Museo
Egipcio de Berlin) y finalmente Debod (entregado a Espana
en 1970 e instalado sobre el antiguo cuartel de la
Montafa de Madrid en 1972) [10]. El mas grande de los
cuatro templos que abandonaron Egipto fue sin duda el de
Debod, sus 1.356 bloques de piedra obligaron a instalarlo
al aire libre, a diferencia de los demas templos que fueron
alojados en el interior de museos [11] (Figura 1).

’ Fig. 1

Templo de Debod (Madrid).
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En paralelo a los trabajos efectuados en Egipto encon-
tramos en Espafa, ademas de la intervencion de
Portomarin, otras dos actuaciones de cierta relevancia.
Son las llevadas a cabo sobre la ciudad romana de Augus-
tobriga (Talavera la Vieja) y el puente romano de
Alconétar. El primero de los dos casos fue probablemente
el mas impactante pues obligd no solo a trasladar parte
de dos templos romanos sino también a todos los habi-
tantes de Talavera laVieja que fueron realojados en el valle
del Tietar; a unos 40 kilometros de su pueblo natal [12].
Entre 1962 y 1963 fue desmontado, trasladado y vuelto
a montar la columnata y el basamento del templo romano
de Los Marmoles asi como otras tres columnas conser-
vadas del Templo romano de La Cilla ambos declarados
Monumentos Historico-Artisticos el 3 de junio de 1931.
La Compania Hidroeléctrica Espafiola, constructora del
embalse, fue la encargada de financiar las obras bajo la
supervision de Garcia y Bellido y J. Menéndez Pidal.
Los templos fueron trasladados varios kilometros a un
espacio de similares caracteristicas, pero a una cota sufi-
ciente como para asegurar su integridad, en el término
municipal de Bohonal de Ibor (Extremadura), donde hoy
se alzan, junto a la carretera que une Navalmoral de la
Mata y Guadalupe [13][12] (Figura 2). El segundo caso,
aquel que atafe al puente romano de Alconétar, tuvo lugar
en 1970 también bajo la financiacion de La Compania
Hidroeléctrica Espafiola, con objeto de evitar que este
magnifico ejemplo de la ingenieria clasica quedara
cubierto por el embalse de Alcantara. El puente fue tras-

Fig. 2 Augustobriga. Templo romano de Los Marmoles (Bohonal
de Ibor, Extremadura).
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ladado 6 kilometros rio arriba hasta la localidad de
Garrovillas de Alconétar (Caceres) donde todavia hoy
permanece [12].

Cabe en este punto afirmar que durante el
Franquismo el desplazamiento de estructuras arquitec-
tonicas y arqueoldgicas no fue una opcion tan excepcional
como habitualmente se ha pensado sino mas bien una
practica mas dentro de la “politica cultural y patrimonial”
del régimen. Asi por ejemplo podemos constatar otros
traslados que han pasado totalmente desapercibidos en
la bibliografia y que en su conjunto merecerian de un
estudio mucho mas pormenorizado regién por region.
Tal es el caso de los dos desplazamientos efectuados en
Ciudad Real: puerta de Santa Maria y Alcazar Real. El pri-
mero fruto de la demolicion del Convento de Nuestra
Sefiora de Altagracia (Dominicas) del que solamente se
decidio trasladar una portada, que actualmente es conocida
como puerta de Santa Maria. Por las mismas fechas tam-
bién fueron desplazados los restos que aun permanecian
en pie del antiguo alcazar medieval de Ciudad Real que
fueron reubicados en los jardines del torredn del
Alcazar. En los dos casos los restos fueron reubicados en
la parte superior de unos grandes monticulos de tierra
artificiales levantados ex profeso para albergar dichos
restos, en un intento claro por aumentar el caracter
monumental de los mismos. Ambos ejemplos, completa-
mente desconocidos en el panorama nacional, nos dan
pie a pensar en la existencia de un gran numero de
monumentos y elementos desplazados durante el
Franquismo cuyo inventario, andlisis y alcance supera los
limites del presente trabajo.

Todas las intervenciones llevadas a cabo durante este
periodo poseen tres caracteristicas en comun: se efec-
tuaron siguiendo la técnica de desmontaje y reensamblado
“piedra a piedra”, los inmuebles objeto de los traslados
siempre tuvieron la consideracion tradicional de monu-
mentos, es decir no fueron hallados en el transcurso
habitual de excavaciones arqueoldgicas sino que eran
plenamente conocidos dado el tamafio y porte de los
vestigios, y en tercer lugar su Unica finalidad fue siempre
la de conservar el patrimonio, el monumento, no tanto la
de interpretarlo o presentarlo adecuadamente al publico
ya que en la mayoria de los casos no se instalé ni un simple
panel explicativo. El ejemplo mas claro fue el del Templo
de Debod que abierto al publico en 1972 carecia de
medios de interpretacion y de presentacion pese a la
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importancia que revestia el monumento [10]. Situacion
esta que se mantuvo inalterada hasta el ano 2001.

Curiosamente tras este periodo tan activo en la poli-
tica de desplazamiento de monumentos durante todo el
Franquismo, parece registrarse un periodo de calma
desde 1975 hasta la primera mitad de los afios noventa,
sin que apenas se documenten traslados mas alla de algu-
nos casos muy puntuales como el de la Domus romana
emeritense encontrada en la calle Suarez Somonte y
trasladada a la planta baja del Museo Nacional de Arte
Romano de Mérida, donde todavia continua. El caso de la
Domus romana de la calle Suarez Somonte marca sin
embargo un punto de inflexion interesante en la historia
del desplazamiento de estructuras arqueoldgicas, no solo
por ser uno de los primeros traslados de estructuras
plenamente arqueoldgicas que se efectuaron en Espania,
sobrepasando la politica de traslado de grandes
monumentos que se habia efectuado hasta la fecha, sino
también por que la justificacion de dicho traslado
sobrepasaba el ambito de la simple conservacion entron-
cando plenamente con el objetivo de presentar e inter-
pretar adecuadamente los vestigios desplazados, de ahi la
decision de instalarlos en el interior de una de las salas
del Museo Nacional de Arte Romano.

Desafortunadamente este caso aun marcando un punto
de inflexion no debe interpretarse como un punto y a
parte pues el desplazamiento de estructuras arqueologicas
con fines Unicamente de conservacion ha continuado
siendo una practica habitual incluso hasta nuestros dias.
Asi por ejemplo en 1992 antes de reanudar las obras de
la estacion de Coérdoba se procedio a trasladar una cis-
terna romana de grandes dimensiones (33 m. de longitud
por 3,6 m. de anchura) perteneciente al complejo palatino
del emperador Maximiano. El desplazamiento se efectud
hasta ubicar la cisterna en los jardines del Paseo de
Cérdoba donde no le fue asignado elemento de interpre-
tacion alguno.

Por el contrario a finales de los afios noventa encon-
tramos en Jaén una gran actividad en materia de despla-
zamiento de estructuras arqueologicas asociadas al
yacimiento de Marroquies Bajos. Asi entre 1996 y 1999
seran desplazadas de su ubicacion original varias estruc-
turas, entre ellas la puerta de la muralla prehistorica
(1996), una pseudobdveda prehistérica (1996), un pozo
romano (1998), varias cistas de la Edad del Bronce
(1998), una cabana de adobe (1999) y dos pozos de noria
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islamicos (1999) [14]. En este caso todos los elementos
fueron trasladados hasta la zona que albergara el futuro
Parque Arqueolégico de Marroquies Bajos, por lo que se
trata de intervenciones con un marcado caracter de uso
social del patrimonio.

1999 puede ser considerado el afio clave en el proceso
de reactivacion del fenémeno del desplazamiento de
estructuras arqueoldgicas en Espana, pues tras dos décadas
de practica inactividad en este campo, se pondran en
marcha al mismo tiempo varios proyectos en diferentes
regiones de Espana. Ademas del citado caso de
Marroquies Bajos en Jaén, se actia sobre los Bafos
Merinies (Algeciras, Andalucia), la villa romana de Cambre
(Cambre, Galicia) y el poblado ibérico de El Cabo
(Andorra, Aragén). A pesar de lo ajustado de la cronologia
no parece existir conexion directa entre dichos proyectos,
que se gestan en comunidades auténomas diferentes y
bajo equipos de direccién distintos y no conectados.

Respecto al primero de los casos, el referente a los
Bafios Merinies (s. Xlll) de Algeciras cabe decir que los
restos arqueoldgicos de esta interesante estructura
islamica fueron descubiertos en 1997 en un solar de la
C/ Muioz Cobos esquina Rocha de Algeciras y trasladados
en 1999 hasta el cercano Parque de Maria Cristina
donde para mejorar su comprension por parte del publico
se le anadi6 una réplica de una noria islamica con
funcionamiento real.

El segundo caso, el referente a la villa romana de
Cambre representa un ejemplo inmejorable del cambio
de mentalidad en relacién a la politica de desplazamiento
de estructuras arqueoldgicas, pues desde el primer
momento el traslado de los restos estuvo vinculado a la
decision de musealizarlos en el interior de un pequefo
centro de interpretacion. Aunque los vestigios aparecieron
en 1998 en un solar destinado a la construccion de
viviendas tan solo un afo después fue posible la firma de un
convenio de colaboracién entre la Consejeria de Cultura
de la Xunta de Galicia, el concello de Cambre y la
empresa constructora ANJOCA S.L.[15]. En dicho con-
venio, modélico en cuanto al reparto de tareas, la
Consejeria de Cultura de la Xunta de Galicia se compro-
metia a facilitar el apoyo técnico necesario para desarrollar
la compleja tarea del desmonte, consolidacion y traslado
de los restos asi como del disefio de la propuesta
museografica del centro que debia albergarlos. El concello
de Cambre por su parte asumié el compromiso de
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proporcionar los terrenos necesarios para la construccion
del centro de visitantes, el personal para su correcto fun-
cionamiento y los gastos de mantenimiento. En Gltimo
lugar la empresa constructora ANJOCA S.L. financié las
excavaciones de la villae y la mayor parte de los gastos
derivados de la construccion del centro de visitantes.
La aceptacion de responsabilidades concretas por parte
de todos los agentes implicados asi como la claridad del
objetivo propuesto permitieron que el 11 de noviembre
de 2001 se pudiera inaugurar el centro de visitantes del

yacimiento romano de Cambre (Figura 3).

Fig. 3 Restos arqueoldgicos de la villa romana de Cambre
(Cambre, Galicia).

El tercer caso, el referente al poblado ibérico de El Cabo
(Andorra,Aragén) también resulta paradigmatico dada la
magnitud del proyecto que se ha realizado y la influencia
que ha ejercido sobre otros proyectos posteriores.
Su origen se sitda en la explotacion minera a cielo abierto
de carbon de Corta Barrabasa propiedad de Endesa.
La necesidad de la mina de ampliar la zona a explotar
obligd a Endesa a financiar varias excavaciones entre
1998 y 1999 sobre algunos yacimientos que quedaban
afectados por la ampliacion de la mina. La importancia de
los hallazgos encontrados, basicamente de época ibérica,
posibilitd un acuerdo entre el Gobierno de Aragdn,
Endesa y el Ayuntamiento de Andorra con objeto de
trasladar los restos mas significativos hasta el Parque de
San Macario en Andorra en julio de 1999 [16].

Al igual que en el caso de Cambre desde el primer
momento el objetivo primordial no fue exclusivamente
preservar los restos arqueoldgicos sino también musea-
lizarlos y presentarlos al piblico mediante la creacion de
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un Parque Arqueoldgico como destacan sus propios
directores: “Es en este sentido en el que destacariamos
fundamentalmente la intencién diddctica de la actuacién que
afecta no solo a la posible reconstruccion en dimensiones reales
de un poblado ibérico y a la explicacién divulgativa de los
modos de vida de sus habitantes, sino al propio ejercicio de
la arqueologia como disciplina cientifica y a su implicacion y
compromiso cultural en la sociedad de nuestro tiempo” [16].

El hecho diferencial que marcara el proyecto de El Cabo
con respecto a los otros proyectos efectuados ese
mismo afio serda el volumen y tamafio de los restos
desplazados, que se asemejan a los grandes proyectos
efectuados durante la década de los afios sesenta en
Espaiia. Con esta actuacion quedaba de nuevo abierta la
puerta a la utilizacion de la técnica del desplazamiento
de estructuras arqueoldgicas a gran escala.

Entre 2002 y 2004 el desplazamiento de restos
arqueologicos se concentrara en tres casos referidos a
enterramientos tumulares: Tumulos Ibéricos de Ila
Creueta (Vila Joiosa, Alicante), Necroépolis celtibérica de
Herreria (Herreria, Guadalajara) y Necrépolis megalitica
de Corominas (Estepona, Malaga). Sin embargo la res-
puesta dada en cada caso sera completamente diferente.

Asi para el caso de los Timulos Ibéricos de la Creueta,
procedentes de la necrépolis de Casetes, simplemente
se efectuara un pequeiio traslado en 2004 de dos timulos
desde de la plaza de Juan Carlos | (conocida popularmente
como “Creueta”) hasta los Jardines de la Barbera, sin
incorporar elementos de interpretacion adicional en la
nueva ubicacion de los restos, mas alla de una pequena
plataforma elevada para poder contemplarlos mejor
(Figura 4).

n e

’ Fig. 4 Tumulos Ibéricos de la Creueta (Vila Joisa, Alicante).
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La Necropolis celtibérica de Herreria sera un caso un
tanto diferente surgido por la voluntad de los arquedlogos
responsables de la excavacion de difundir sus hallazgos
ante la imposibilidad de compatibilizar la conservacion
de los tumulos “in situ” y el avance de la investigacion,
pues es imposible estudiar una necrépolis de estas
caracteristicas sin excavarla y excavarla es siempre sin6-
nimo de destruccién. Bajo estos parametros en el afio
2002 se empezé el desplazamiento de estructuras que
duré hasta 2003 seleccionandose para ello una muestra
suficientemente amplia de los distintos tipos de enterra-
mientos asociados a la necrépolis de Herreria. El proceso
de documentacion de los restos antes de ser trasladados
se centrd en la elaboracion de dibujo técnico a escala,
fotografias, calcos, numeracion de las piedras y estudios
de sus angulos de inclinacién [17] [18]. De esta forma se
pudo llevar a cabo el proceso de reensamblado en la
plaza del pueblo junto al pequefio centro de interpretacion
que esta instalado en la localidad y que proporciona
informacion sobre el cercano poblado celtibérico de El
Ceremeio asi como sobre la propia necroépolis. Para
aumentar el grado de comprension de la necroépolis se
instalaron ademas varios paneles informativos junto a los
restos (Figura 5).

Fig. 5 Necroépolis celtibérica de Herreria (Herreria, Guadalajara). ‘

El tercer y Ultimo caso de desplazamiento de una
necropolis tumular efectuado en el afio 2004 es el referido
a la Necropolis megalitica de Corominas, descubierta en
2001 durante la construccion de la Autopista de peaje de
la costa del Sol (tramo Estepona-Guadiaro). Las excava-
ciones arqueoldgicas llevadas a cabo entre los anos 2001

y 2002 pusieron al descubierto los restos de una necré-
polis megalitica de hace unos 5.000 afos, con 5 sepulcros
excepcionalmente conservados, restos de varias cabanas
prehistoricas, y una necrépolis campaniforme con varios
enterramientos completos, que incluian ajuares intactos
e inéditos en el registro arqueoldgico malagueno. La
importancia del descubrimiento, al tratarse de una de las
necropolis megaliticas mas importantes aparecidas en
Andalucia justificé un proyecto no solo de salvamento
de los restos sino también de musealizacion y uso social
de los mismos [19]. Para ello y en primer término se
pidié la colaboracion del Grupo de Investigacion en
Informatica Grafica de la Universidad de Granada que
realizé un novedoso escaneado laser de las estructuras
aparecidas con objeto de generar una documentacion
tridimensional de precision milimétrica que ayudase al
posterior proceso de reconstruccion, pero también que
sirviera como base para investigaciones futuras sobre los
restos. En segundo lugar se iniciaron las obras de cons-
truccion de un centro de interpretacion en el Parque
Municipal “San Isidro Labrador” (Los Pedregales,
Estepona) para albergar y presentar los restos, para lo
cual se propuso la creacion de un edificio subterraneo
con forma de timulo de 24 metros de diametro y seis
de altura recreando la arquitectura funeraria megalitica.
En el interior del edificio se ha reconstruido la topografia
del yacimiento sobre la que se han vuelto a montar los
cinco délmenes aparecidos, asi como una exposicion con
los hallazgos mas importantes. Esta intervencion ha sido
Unica y modélica en nuestro pais sin que existan otros
referentes sobre actuaciones similares.Tanto por el nivel
de documentacion generado, como por el proceso pos-
terior de reensamblado de las partes y la propuesta de
presentacion e interpretacion supone un cambio radical
en la metodologia y las técnicas empleadas en todo el
proceso y en la filosofia misma del proyecto.

Mucho mas modesto ha sido el desplazamiento de la
Bateria de la Princesa (La Linea de la Concepcion, Cadiz)
descubierta en 2005 y trasladada en 2006. En este caso
el desplazamiento ha sido tan solo en altura quedando
los restos ubicados en el mismo lugar que aparecieron
solo que a cota cero, es decir al nivel actual de la calle
[20]. Lo interesante de este proyecto es que para el des-
plazamiento de los muros se ha utilizado una técnica
parecida a la empleada en Egipto durante la construccion
de la presa de Asuan consistente en cortar las estructuras
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arqueoldgicas que deben ser objeto de traslado en grandes
bloques que posteriormente y gracias a la ayuda de
maquinaria pesada pueden ser trasladados hasta su
nuevo emplazamiento. Desde el punto de vista de la
interpretacion y presentacion del patrimonio el proyecto
se ha enriquecido con la reconstruccion en 2007 de uno
de los sectores de la muralla que permite al publico
comprender mucho mejor como era y como actuaba
este sistema defensivo.

Mucho mas mediatico ha sido el caso de la Iglesia del
Buen Suceso (siglo XVI) en Madrid aparecida en 2006 en
el transcurso de las obras que debian conectar la
Estacion de Sol con la red de Cercanias Madrid. Los
cimientos de la iglesia aparecieron a tan solo un metro y
medio de profundidad por lo que en 2009 se optd por
su traslado unos metros mas abajo manteniendo la
localizacion de los mismos. Este proyecto presenta grandes
similitudes técnicas en relacion al efectuado en la Bateria
de la Princesa, habiendo sido todo el proceso adecuada-
mente explicado incluso en los folletos informativos
disefiados para el publico en general, algo poco usual en
esta clase de intervenciones:“Una vez acabados los trabajos
arqueoldgicos se protegieron las fdbricas mediante malla
geotextil y espuma de poliuretano reforzada con fibra de
vidrio. Se introdujeron una serie de vigas metdlicas por la
parte inferior de los restos y se procedio al corte en bloques
mediante hilo de diamante. Cada bloque fue acodalado dentro
de una estructura metdlica, lo que permitié su elevacion para
su traslado sobre gondolas. Cuando el desarrollo de la obra
civil permitié su reubicacion, los bloques fueron nuevamente
trasladados desde el lugar de almacenamiento, y se depositaron
sobre la losa actual, desplazandolos hasta su posicién final
mediante carros para alto tonelaje y gatos hidrdulicos.
Una vez eliminados los materiales de proteccion, se unieron
los bloques mediante el sellado de las juntas y el cosido de
los mismos con varillas de fibra de vidrio corrugada. La operacion
concluyé con los trabajos de limpieza, consolidacién superficial y
restauracion final de los restos”. Los restos arqueoldgicos
cuentan actualmente con varios medios interpretativos
que facilitan su comprension.

Uno de los ultimos proyectos que han tenido como
protagonista el desplazamiento de alguna estructura
arqueologica es el efectuado en los Jardines de Varela
(Cadiz) donde ha sido reubicada una cisterna romana
junto con otros restos de la misma época en un intento
por crear en este lugar un museo arqueoldgico al aire libre.
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Haciendo balance de todos los proyectos de desplaza-
miento de estructuras arqueolégicas efectuados desde la
llegada de la democracia hasta la actualidad se observa
una tendencia clara por reducir poco a poco los traslados
que no van acompaiados por el correspondiente proyecto
de musealizacién, aunque esta tendencia no deja de ser
solo eso, una tendencia, que puede invertirse en cualquier
momento, especialmente si se continua consolidando la
practica de no publicar ni dar a conocer los detalles de tales
intervenciones, pues eso dificulta su valoracion critica y su
utilizacion como referente, tanto en el buen como en el mal
sentido, en nuevos proyectos de similares caracteristicas.

B Clasificacion Tipolégica

En la actualidad la inexistencia de estudios globales, mas
alla de noticias puntuales aparecidas en los medios de
comunicacion sobre yacimientos concretos, referidos al
desplazamiento de estructuras arqueoldgicas hace
imposible poder precisar su nimero exacto o incluso
aproximado dentro del territorio espanol. Tomando en
consideracion los casos expuestos en el apartado referido
a su origen y desarrollo podriamos aventurar como cifra
posible unos 20 o 30 casos en toda Espafia, sin que sea
ni tan siquiera factible aventurar una cifra aproximada en
el caso de la Unién Europea.Sea como fuere es impor-
tante puntualizar que para la realizacion del presente
estudio se ha excluido el desplazamiento de mosaicos
romanos y de verracos,ambos casos muy numerosos en
Espafia y de larga tradicion. Aunque estos elementos
nunca fueron concebidos como material mueble durante
siglos han sido tratados como tal, por lo que el nimero
de casos es muy elevado. Su inclusién habria distorsionado
la finalidad de este apartado, no obstante el tema sigue
abierto y pendiente de investigaciones exhaustivas.

A partir de los ejemplos localizados en la geografia
peninsular surge la posibilidad de establecer unas primeras
clasificaciones tipolégicas muy provisionales, a falta de
mas estudios al respecto. Asi, se proponen los siguientes
criterios de clasificacion tipolégica atendiendo a:

B M La direccion del desplazamiento:

1. Desplazamiento vertical: es aquel en el que los restos
arqueologicos son desplazados hacia una cota superior
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manteniendo sin embargo las mismas coordenadas geo-
graficas. Solamente cambia por lo tanto su altura o cota, no
variando su latitud ni su longitud. Aunque en un sentido
estricto los restos cambian de posicion podemos hablar
de que realmente se mantienen “in situ”. Sirva como
ejemplo la iglesia del Buen Suceso en Madrid en la que
simplemente se ha reducido su cota reensamblandose
unos metros mas abajo de donde aparecieron los restos
originales. Esta clase de desplazamientos en Espaiia es
muy reciente por lo que apenas pueden contabilizare un
par de casos. Sin embargo su mayor respeto por la loca-
lizacion en la que han aparecido los vestigios la convierten
en una solucién de gran recorrido especialmente en
contextos urbanos. De hecho recientemente es la solucion
que se ha tratado de llevar a cabo en los restos arqueo-
l6gicos del Parque de San Esteban en Murcia, aunque la
presion ciudadana ha conseguido paralizar el proyecto.

2. Desplazamiento horizontal: es aquel en el que los
restos arqueolégicos son desplazados hacia un lugar
diferente del que fueron encontrados variando por lo
tanto sus coordenadas geograficas. En este caso no solo
cambia su altura o cota, sino también su latitud y su
longitud. Los restos cambian claramente de posicion
por lo que son siempre presentados “ex situ”. Un ejemplo
claro es el de la necrépolis del Ceremefio trasladada
desde su ubicacion originaria en unos campos de labor
hasta la plaza principal de Herreria. Dentro de esta clase
o tipo surge la posibilidad de establecer una subclase en
funcién de la distancia a la que son desplazados los restos.
En tal sentido podemos hablar de:

2.1 Desplazamiento horizontal a corta distancia: son
aquellos que a pesar de sufrir un desplazamiento hori-
zontal apenas varian en unos metros su ubicacion,
conservando por lo tanto una relacion coherente con el
entorno. Sirva como ejemplo la villa romana de Cambre
en la que los restos conservados de las termas apenas
fueron desplazados unos metros de su posicion original
por lo que practicamente se localizan “in situ” [15].

2.2 Desplazamiento horizontal a larga distancia: son
aquellos que sufren un fuerte desplazamiento horizontal
variando en varios kildbmetros su ubicacion original. En
estos casos los restos pierden por completo toda relacion
coherente con el entorno que los vio nacer. Sirva
como ejemplo el Templo de Debod desplazado miles de
kilometros desde su ubicacion originaria en el desierto
de Egipto hasta una de las urbes mas importantes del

planeta: Madrid. En este caso y pese a los esfuerzos por
que los restos mantuvieran una cierta coherencia, como
la construccion de un basamento pétreo para aislarlo del
suelo, un estanque para recordar el Nilo y un ambiente
seco al interior para recordar el desierto, resulta evidente
la completa descontextualizacion que han sufrido [5].
Conscientes de este problema los responsables de la
gestion de este emblematico monumento han situado
una inmensa maqueta en su interior donde se reconstruye
el paisaje y la ubicacién original que poseia el templo en
Egipto antes de la construccion de la presa de Asuan
[10]. Cabe puntualizar sin embargo que en algunos casos
debido a los enormes cambios que ha experimentado el
paisaje en los Ultimos siglos la reubicacion de los restos
en entornos lejanos puede estar justificada por la busque-
da de un paisaje mas parecido al que albergd los restos
en su dia y que ya no se conserva en el entorno original
del yacimiento. Sirva como ejemplo el poblado ibérico
de El Cabo (Andorra, Aragén) reubicado en una zona
donde, a pesar de la gran distancia existente entre la ubi-
cacion original y la nueva ubicacion, la topografia del
terreno resultaba parecida a la topografia original sobre
la que se asentaba el poblado. En este caso conseguir
reubicar los restos en una zona con una topografia similar
a la original resultaba prioritario pues tal topografia daba
sentido a la forma y distribucion del poblado original
(Figura 6).

Poblado ibérico de El Cabo (Andorra, Aragén).

’ Fig. 6

22 Conservar Patrimoénio ‘ Numero __ Issue 13-14 | 2011



El desplazamiento de estructuras arqueoldgicas en Espafa. Trasladar para conservar, conservar para difundir

Il B La finalidad principal originaria del
desplazamiento:

1. Salvaguarda del patrimonio. Son aquellos desplazamien-
tos de estructuras arqueoldgicas que se han efectuado
con la finalidad principal de conservar los vestigios des-
plazados, sin que se registre preocupacion alguna por
interpretar y presentar los restos al publico. Un ejemplo
representativo de esta clase de desplazamientos es el de los
timulos ibéricos de la Creueta que han sido trasladados de
lugar pero carecen de elementos de interpretacion o
presentacion que permitan su comprension por parte
del publico.

2. Uso publico. Son aquellos desplazamientos de
estructuras arqueoldgicas que se han efectuado no solo
con la finalidad de conservar los vestigios sino también
de presentarlos e interpretarlos para que puedan ser
disfrutados por el conjunto de la sociedad. En este caso
la finalidad principal del desplazamiento es el aprove-
chamiento social, cultural y econémico de los restos. Un
ejemplo paradigmatico es el del Centro de Inter-
pretacion de Corominas, donde no solo se ha perseguido
proteger los restos arqueoldgicos encontrados sino
sobretodo interpretarlos y hacerlos comprensibles e
inteligibles para el publico no especialista.
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Il H La localizacién del elemento desplazado:

1. Urbano. Son aquellos desplazamientos que se llevan a
cabo sobre estructuras arqueolodgicas aparecidas en
contextos urbanos, es decir, en ciudades o nucleos de
poblacion, por pequenos que fueren tales nucleos. Sirva
como ejemplo el caso de la Bateria de la Princesa apare-
cida en plena ciudad de la Linea de la Concepcion.

2. Rural. Son aquellos desplazamientos que se llevan a
cabo sobre estructuras arqueoldgicas aparecidas en con-
textos rurales, es decir, en zonas no habitadas como
campos de labor, bosques, zonas de pastos, etc... tal es
el caso de San Pedro de la Nave.

Aunque “a priori” pudiera parecer que los yacimientos
mas afectados por los desplazamientos se localizan en
zonas rurales, fundamentalmente por la presion que
sufren amplios territorios debido a la construccion de
presas [8], la realidad demuestra que también aquellos
ubicados en las ciudades o en entornos urbanos sufren
una enorme presion antropica que desemboca en
muchos casos en la necesidad de reubicarlos. Asi, para el
caso espanol el 67% de los yacimientos desplazados se
localizan en areas urbanas mientras que tan solo el 33%
se localizan en zonas rurales.

Quadro 1 Propuesta de clasificacion tipoldgica para el desplazamiento de estructuras arqueoldgicas.
EL DESPLAZAMIENTO DE ESTRUCTURAS ARQUEOLOGICAS
CLASIFICACION TIPOLOGICA
CLAVE DEFINICION MODELO

La direccion del desplazamiento (D)

D1 Vertical Iglesia del Buen Suceso
D2 Horizontal Necropolis del Ceremefio
D2.1 Horizontal a corta distancia Villa romana de Cambre
D2.2 Horizontal a larga distancia Templo de Debod

La finalidad principal originaria del desplazamiento (F)

F1 Salvaguarda del patrimonio

Tamulos ibéricos de la Creueta

F2 Uso publico

C. de Interpretacion de Corominas

La localizacién del elemento desplazado (L)

L1 Urbano

Bateria de la Princesa

L2 Rural

San Pedro de la Nave
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Quadro 2 Listado de estructuras arqueolégicas desplazadas en Espafa.

LISTADO DE ESTRUCTURAS ARQUEOLOGICAS DESPLAZADAS EN ESPANA
YACIMIENTO MUNICIPIO REGION FECHA DELTRASLADO
San Pedro de la Nave Campillo Castilla y Ledn 1930-1932
Templo de Debod Madrid Madrid 1960-1970
Augustobriga-Talavera LaVieja Bohonal de Ibor Extremadura 1963
Domus Suarez Somonte Mérida Extremadura
Cisterna de servicio del palacio Coérdoba Andalucia 1992
Marroquies Bajos Jaén Andalucia 1996/98/99
Bafios Merinies Algeciras Andalucia 1999
Yacimiento romano de Cambre Cambre Galicia 1999
Poblado ibérico El Cabo Andorra Aragén 1999
Necrépolis del Ceremeiio Herreria Castilla-La Mancha 2002-2003
Tumulos ibéricos de la Creueta Vila Joiosa Valencia 2004
Centro Dolménico de Corominas Estepona Andalucia 2004-2007
Bateria de la Princesa taolr:i:::c?:nla Andalucia 2006
Iglesia del Buen Suceso Madrid Madrid 2009
Jardines de Varela Cadiz Andalucia 2010

Por otro lado en las clasificaciones tipoldgicas que
atienden a la finalidad principal originaria del desplazamiento
y a la direccion del desplazamiento, se observan unas
proporciones claramente desiguales. Asi por ejemplo, en
relacion a la finalidad principal originaria del desplaza-
miento, aquellas realizadas con objeto de presentar y
difundir el patrimonio arqueoldgico desplazado alcanzan
un 67%, mientras que aquellas cuya Unica finalidad se
circunscribe a la salvaguarda del patrimonio no llegan al
33%. En el caso de la direccién del desplazamiento los
porcentajes resultan igualmente llamativos, prevaleciendo
aquellos realizados en sentido horizontal, con un 87%,
frente a los realizados en direccion vertical, con tan solo
un 13%. Sin embargo, estos porcentajes se tornan equili-
brados cuando el elemento valorado es la distancia del
desplazamiento, con un 54% para aquellos desplazamientos
de corta distancia y un 46% para los de larga distancia.

24

B Valoracién Critica

Es un hecho incontestable que el nimero de desplaza-
mientos de estructuras arqueoldgicas ha crecido de
manera exponencial en los Ultimos quince afnos. Este
crecimiento no parece deberse a una moda pasajera sino
mas bien a una tendencia que se consolida dia a dia
seglin aumenta la presion antropica sobre los bienes
arqueoldgicos por el uso del suelo. Es por ello que conocer
las debilidades y fortalezas de esta técnica ligada en
gran medida con la interpretacion y presentacion del
patrimonio arqueoldgico puede resultar de gran interés.
Basicamente las principales debilidades que plantea esta
técnica pueden resumirse en:

- No todas las estructuras arqueoldgicas pueden ser
trasladadas. La tradicional técnica de desplazamiento de
estructuras arqueoldgicas “piedra a piedra” solamente es
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Quadro 3 El desplazamiento de estructuras arqueoldgicas en Espafa

en porcentajes.

EL DESPLAZAMIENTO DE
ESTRUCTURAS ARQUEOLOGICAS
EN ESPANA PORCENTAJES

CLAVE DEFINICION PORCENTAJE

La direccion del desplazamiento (D)

D1 Vertical 13%
D2 Horizontal 87%
D21 (I:i:t;iﬁzir;tal a corta 549%
D2.2 Horizontal a larga 46%

distancia

La finalidad principal originaria del
desplazamiento (F)

Salvaguarda del
patrimonio

F2 Uso publico 67%

F1 33%

La localizacién del elemento desplazado (L)

L1 Urbano 67%
L2 Rural 33%

aplicable en aquellos casos en los que el elemento a tras-
ladar esta formado por sillares bien definidos. Su utilizacion
en muros de mamposteria y sobretodo en la llamada
arquitectura de tierra ofrece serias dificultades. Sin
embargo los Ultimos avances técnicos desarrollados en
este campo, como los empleados en el traslado de la Iglesia
del Buen Suceso de Madrid o en la Bateria de la Linea de
la Concepcion, demuestran que tales limitaciones pronto
seran completamente superadas.

- Desnaturaliza el bien desplazado. Cada edificio, estructu-
ra o elemento arqueolodgico inmueble ha sido construido
por la mano del hombre en un determinado lugar. Ese
lugar ha condicionado parcialmente la propia historia del
vestigio hasta llegar a nosotros. Su desplazamiento no es
sino una accidn de desarraigo que se comete contra el
bien arrebatandole de esta forma parte de su propia
historia y significado.

- Altera las propiedades materiales de la estructura
desplazada. A pesar de los grandes avances técnicos que
se han efectuado en los ultimos afios cualquier desplaza-
miento de estructuras arqueoldgicas implica la perdida
irremediable de una parte de la informacion que pudiera
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contener. Cualquier técnica de traslado siempre supone
una operacion traumatica para el bien desplazado, que
sufre dafos irreparables en su fabrica original.

Sin embargo, el desplazamiento de estructuras
arqueoldgicas lleva aparejado también importantes
beneficios, que podrian condensarse en:

- Impide la destruccién de una parte del patrimonio
que de otra forma seria arrasado o quedaria seriamente
dafado. La imposibilidad de compatibilizar determinados
usos del suelo con la conservacion y presentacion “in
situ” del patrimonio resulta evidente. En tales casos la
Unica alternativa viable para su conservacion es su traslado.
Lo sucedido con el poblado ibérico de El Cabo es un
buen ejemplo.

- Facilita un mayor aprovechamiento del patrimonio.
Determinadas obras que afectan al patrimonio arqueologi-
co no condicionan directamente su destruccion, como
puede ser el caso de las presas hidraulicas, pero evidente-
mente inutilizan las posibilidades de aprovechamiento de
dicho patrimonio. Su traslado, por el contrario, permite
que se puedan elaborar propuestas de presentacion e
interpretacion, y por lo tanto de aprovechamiento social.

- Incrementa los niveles de conocimiento cientifico.
La necesidad de trasladar los restos facilita que se puedan
efectuar excavaciones de los cimientos y otras zonas
que normalmente no pueden ser investigadas cuando se
opta por la conservacion “in situ”. Las excavaciones llevadas
a cabo en San Pedro de la Nave durante el proceso de
desmantelamiento de la iglesia permitieron localizar
varias estelas romanas reutilizadas como cimientos de la
edificacion [21]. Si la iglesia no hubiera sido desplazada
habria sido imposible conocer estos elementos pues
solo desmontando o destruyendo las estructuras supe-
riores se puede acceder a determinados niveles. En este
caso gracias al desplazamiento del edificio se pudo conocer
con mayor profundidad la historia del mismo.
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Abstract

Consolidation of contemporary paintings is a practice as complicated as delicate mainly due to the possibility of modifying the works’
finishing. Conservators sometimes find limits facing these troubles because of the difficulty of applying adhesives with a paintbrush.
The authors, in their attempt to give a practical and useful solution to this problem, have experimented in this work with different
adhesives which are adequate for consolidation of contemporary paintings. They also have evaluated different application methods,
and all of these tests were developed on poorly-bounded paintings. The study on combined methods of application was undertaken
in order to compare the use of an ultrasonic atomizer with a low-pressure micro-table and an ultrasonic atomizer without a
low-pressure micro-table. In this occasion, the study just wanted to analyze the deviation of colorimetric and gloss parameters for
detecting if surfaces suffer aesthetic variations which may interfere with the works’ concept. Conclusions finally show that it is possible
to heavily consolidate poorly-bounded paintings by using an aqueous adhesive in a low concentration and an ultrasonic atomizer.
The combination with a low-pressure micro-table will depend on the necessity of a punctual or general action of the adhesive.

Keywords
Contemporary paintings; Adhesives; Consolidation; New processes; Conservation.

Resumo

A consolidagdo de pinturas contemporaneas é uma pratica tio complexa como delicada, principalmente devido a possibilidade de
modificar as superficies pictoricas. Os conservadores, encontram por vezes limitagdes suscitadas por este problema devido a dificuldade
de aplicar adesivos com pincel. Os autores, numa tentativa de dar uma solugao pratica e (til a este problema, fizeram, neste trabalho,
experiéncias com diferentes adesivos adequados a consolidagdo de pinturas contemporaneas. Avaliaram igualmente métodos de
aplicagdo diferentes, tendo, todos os testes sido desenvolvidos em camadas pictéricas mal aglutinadas. O estudo com métodos
de aplicagdo combinados foi empreendido para comparar o uso de atomizador ultra-sonico com baixa pressao e de atomizador ultra-sonico
sem baixa pressao.

Nesta ponto, o estudo apenas quis analisar o desvio de cor e dos parametros de brilho para detectar se as superficies teriam sofrido
variagbes estéticas que interferissem com o conceito das obras.

As conclusées mostram que € possivel consolidar fortemente camadas pictéricas mal aglutinadas utilizando um adesivo aquoso numa
concentragao baixa e um atomizador ultra-sénico. A combinacdo com baixa pressao dependera da necessidade de uma acgao pontual
ou geral do adesivo.

Palavras-chave
Pinturas contemporaneas; Adesivos; Consolidagao; Novos processos; Conservagao.
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B Introduction

Contemporary artists, in view of the necessity of getting
matt and textured painting surfaces [1], often obtain as a
result pictorial layers affected by poorly-bounded colors,
which are highly unstable against mechanical stress [2].
This can suppose an important problem for a contempo-
rary painting, because its idea or concept can be heavily
affected, and then, this can suppose its ruin: the artwork
would not work anymore. But the problem goes farthest
and also involves conservators’ work, because unbounded
colors do not allow for traditional consolidation treatment
with paintbrushes and Japanese paper. If a conservator
acts like this, matt paintings can easily show marks on
their surface because of the product solvent, or pigment
particles can just be swept. Obviously, this would suppose
the destruction of an artwork, and thus, the conservator
would be in trouble. As we can see, the problem with
the contemporary paint is still unsolved.

All of us can remember that article by J. L. Down et al.
from the Canadian Conservation Institute, which tried
to test some poly(vinyl acetate) and acrylic adhesives
used in conservation [2-3]. Since then, and mostly in the
last years, investigators are focusing their efforts in testing
new consolidants, and their action and behavior through
accelerated ageing and UV exposure in order to assess
their usability [4-5]. But what happens with the using
methods? Apart from behavior, sometimes conservators
also need some information about the right application
methods to avoid changes in the works appearance.
More than chemical interpretations, they also need to
know how an adhesive acts when it is applied on a
contemporary paint film: does it stay where it has been
applied? How far does it penetrate? Does it consolidate
seriously unbound colors? How many applications does
it need to be effective? How does it adhere to color par-
ticles? After this investigation we will try to solve some of
these questions and give practical information concerning
the consolidation of contemporary paint films.

The chosen consolidants for this study have been
three different adhesives: Funori (seaweed), Gelvatol
(polyvinyl alcohol) and Acril 33 (acrylic resin in aqueous
dispersion). Funori was chosen for its capability to con-
solidate offering a matt surface. This consolidant, already
named in articles dating from 1935 [6], also has excellent
ageing properties and has shown a good photo-oxidative
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performance during tests [7]. Gelvatol was chosen
because it has also showed good properties and behavior
through time, and can offer matt surfaces after use.
And finally,Acril 33 was selected because of its affinity to
paint film made of acrylic.

B Experimental Procedure
BB Specimen preparation

For this study, commercial canvases were chosen as a
base, just as usually contemporary artists do for creating
their paintings, and its main features are: size 46 x 38 cm?;
textile composition based in cotton (60 %), polyester (26 %)
and viscose (14 %); density of 12 x 12 threads per cen-
timeter; priming based in animal glue and ground layer
made of an alquidic agent for oil colors.

Blue paint was also prepared in order to be applied over
these canvases. After checking different concentrations,
proportions, grades of cohesion, mattness, etc., a mixture
of 7 % of acrylic Liquitex (cobalt blue), 93 % of pigment
blue “Microgiraltin” (num. 93) and deionized water was
made for painting the surfaces. Several layers were
applied to obtain sufficient thickness, and the application
tried to avoid marks by the paintbrush.

BB Adhesives preparation

The three adhesives chosen for this study were aqueous,
as the atomizer requires. So, they were dissolved in
deionized water in different concentrations (by weight)
depending on their nature (Table 1). Acrylic and vinyl
adhesives were prepared in lower concentrations
because they can easily produce glossy surfaces and ge-
nerate viscous solutions which are hard to atomize.
Funori concentration however, can be slightly raised the
and still be atomized, keeping mattness.

Acril 33 and Gelvatol aqueous dissolutions were easily
made. To elaborate the four Funori mixtures it was
necessary to create a main solution: the alga (1 g) was
added to 120 ml of deionized water and was left
hydrating for 24 hours. After this, the mixture was
stirred at 1200 rpm and 40 °C during 60 min and then
filtered. Finally, in order to avoid a fast biological degra-
dation, a drop of biocide (Biotin N, Tributyltin
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Table 1 Concentrations of consolidant solutions (by weight).
Adhesive Concentration %

Acril 33 0.5 1.5 2.5 5
Gelvatol 0.5 1.5 2.5 3
Funori 0.2 2 4 6

Naphthenate and Quaternary Ammonium Salts) was
added to the solution.

Il B Adhesives application and consolidation tests

In order to find a good method to apply adhesives to fix
the unbound pigments, three ways to proceed were per-
formed: atomizer (model Becker Preservotec AGS
2000), atomizer with low pressure micro-table and, finally,
paintbrush and Japanese paper with low pressure micro-
table. Before starting the applications, a template in white
card was elaborated to guarantee an organized procedure
with every specimen.The atmospheric parameters during
the experiments, measured with a Thermo-hygrometer
TESTO 608-H1, were 65-70 % RH and 28-30 °C.

To homogenize the procedure with consolidants in
the machine, the way to apply adhesives was as follows:
the atomizer hose was positioned in the center of every
square at 10 cm of distance. Then, it was switched on
medium power for every square-concentration except in
the case of higher proportions (Acril 33 5 %, Gelvatol 3 %,
Funori 6 %), when it required to be used in the ‘maximum’
position, to allow the generation of vapor (Figure 1).
The atomizer was working for 60 seconds over the
painting and then stopped for 60 seconds more to let it dry.
This process was repeated until achieving consolidation,
which was tested with a swab by turning it and rubbing
softly. In the cases where the low pressure micro-table
was used (model CTS NSD 11), its micro-perforated
plate was placed under the canvas and the suction was
set at 4999.57 Pa (37.5 mmHg).

In the case of applications with paintbrush, Japanese
paper and low pressure micro-table, application was easier.
Adhesives were used after switching on the suction.
When the surface was dry, the level of consolidation was
tested in the same way as before. The process was
repeated until getting a consolidated surface.

Conservar Patriménio
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In order to know how these consolidants can change
the paintings appearance, mainly by increasing shade
and gloss, a chromatic measurement of the surface was
performed before and after with a Spectrophotometer
Minolta 2500d (measurement area of 3 mm, illuminant
D65, 10° measurement geometry). Three color and
gloss measurements were carried out for each sample
(Tables 2-4).

Finally, a microscopic surface analysis was accomplished.
This analysis aimed at verifying how the adhesives’ particles
behave and are deposited on the original paintings and
therefore, at better understanding how consolidants may
change the paintings appearance. To observe surfaces, a

StereoZoom Microscope Leica SSAPO was used at 80x.

Fig. 1 Atomizer working during the experimental work: steam
generation and ejection. Canvases were placed over the low
pressure micro-table.
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Table 2 Total color difference (E increase in SCE/SCI) and gloss difference after consolidation (Acril 33).
Test Name AE*(SCE/100) AE*(SCI1/100) AG
1 1Acril 0.5 % atomizer 2.39 2.36 0.03
2 2Acril 1.5 % atomizer 1.24 1.23 0.00
3 3Acril 2.5 % atomizer 1.02 1.00 0.02
4 4Acril 5 % atomizer 1.94 1.94 0.00
5 5Acril 0.5 % atomizer + LPMT 2.51 2.50 0.01
6 6Acril 1.5 % atomizer + LPMT 3.01 3.02 0.01
7 7Acril 2.5 % atomizer + LPMT 3.65 3.64 0.01
8 8Acril 5 % atomizer + LPMT 0.67 0.67 0.00
9 9Acril 0.5 % paintbrush + LPMT 1.89 1.89 0.00
10 10Acril 1.5 % paintbrush + LPMT 212 212 0.00
1 11Acril 2.5 % paintbrush + LPMT 2.38 2.38 0.00
12 12Acril 5 % paintbrush + LPMT 4.44 4.45 0.02
Table 3 Total color difference (E increase in SCE/SCI) and gloss difference after consolidation (Funori).

Test  Name AE*(SCE/M00)  AE*(SCI/100) AG
13 1Funori 0.2 % atomizer 1.90 1.88 0.03
14 2Funori 2 % atomizer 1.52 1.53 0.00
15 3Funori 4 % atomizer 1.28 1.29 0.00
16 4Funori 6 % atomizer 0.51 0.51 0.00
17 5Funori 0.2 % atomizer + LPMT 1.20 1.20 0.01
18 6Funori 2 % atomizer + LPMT 1.21 1.20 0.01
19 7Funori 4 % atomizer + LPMT 1.65 1.65 0.00
20 8Funori 6 % atomizer + LPMT 1.74 1.73 0.01
21 9Funori 0.2 % paintbrush + LPMT 0.81 0.81 0.00
22 10Funori 2 % paintbrush + LPMT 0.54 0.56 0.01
23 11Funori 4 % paintbrush + LPMT 0.55 0.54 0.01
24 12Funori 6 % paintbrush + LPMT 0.70 0.70 0.00

B Results and Discussion
B M Specimen preparation
After numerous years studying the work of Spanish

contemporary artists, the choosing of materials to
accomplish this analysis was easy. As described earlier,

several tests of concentrations of pigment and acrylic
were prepared before deciding which one was the most
suitable. The definitive concentration was not easy to find
(Figure 2), because even using a good binder or acrylic
(just as Liquitex is) the color layer can result defective if
the mixture is not made in a correct proportion.When a
high proportion of acrylic is used (10-15 % onwards),
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Table 4 Total color difference (E increase in SCE/SCI) and gloss difference after consolidation (Gelvatol).

Test Name AE*(SCE/100)  AE*(SC1/100) AG
25 1Gelvatol 0.5 % atomizer 342 3.44 0.02
26 2Gelvatol 1.5 % atomizer 5.07 5.09 0.02
27 3Gelvatol 2.5 % atomizer 5.69 5.72 0.03
28 4Gelvatol 3 % atomizer 2.30 2.30 0.01
29 5Gelvatol 0.5 % atomizer + LPMT 2.15 2.16 0.01
30 6Gelvatol 1.5 % atomizer + LPMT 4.86 4.88 0.02
31 7Gelvatol 2.5 % atomizer + LPMT 5.98 6.01 0.03
32 8Gelvatol 3 % atomizer + LPMT 2.69 2.70 0.00
33 9Gelvatol 0.5 % paintbrush + LPMT 0.97 0.98 0.01
34 10Gelvatol 1.5 % paintbrush + LPMT 2.53 2.54 0.01
35 11Gelvatol 2.5 % paintbrush + LPMT 3.07 3.08 0.01
36 12Gelvatol 3 % paintbrush + LPMT 2.35 2.37 0.02

excessive gloss in the resulting painting is obtained. But
if this proportion is excessively short, then the color
layer detaches and falls.

Il B Adhesives preparation
Acril 33 was the most easy to utilize adhesive of the

three because it is ready to use. Gelvatol required time
to hydrate and to allow its dissolution, or to be prepared

by using a stirrer and warming the water at the same
time (this way, the adhesive can be ready in 1.5-2 hours).

Finally, although the main dissolution of Funori can be
prepared in different ways [6], the proportion 1 g per
120 ml of water was chosen. After this, it was warmed
(40 °C) and stirred during 60 min (Figure 3). Starting
from this point and after filtering, the four dissolutions
were elaborated. It is also recommended to add a drop
of biocide to the solutions and to conserve them on the

200 4m

Fig. 2 Specimen made for the experimental work: a) macroscopical and b) microscopical appearance.
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Fig. 3 Intensive stirring of the Funori dissolution at 1200 rpm. ‘

fridge because Funori solutions easily suffer degradation.
Otherwise, they just can be conserved for two or three
days.

Bl B Adhesives application and consolidation tests

The limits of concentrations (maximums) were finally
fixed by the atomizer, since it basically is made for vapo-
rizing water.The numbers of necessary adhesive layers to
achieve the painting consolidation are provided in Table 5.

After adhesives have been applied it is possible
to show how synthetics need a lower number of layers

to completely consolidate the painting and, on the con-
trary, how the seaweed is not able to consolidate an
unconsolidated painting if it is prepared in a low concen-
tration (0.2 %). It is also possible to check how paintbrush
applications need an important lower number of layers
to consolidate (maximum four for Acril 33, nine for
Funori and five for Gelvatol), but on the other hand, it is
the method which shows the worst aesthetic results as
it leaves marked rings on the painting.

It seems that synthetic adhesives need fewer layers to
consolidate by using a low pressure micro-table,
although this way reduces the consolidated area because
the suction attracts the vapor (more or less, 3 cm dia-
meter). Although Acril 33 does not show a bad behavior,
the consolidative product that has shown better optical
results has been Funori, since it does not change the
painting appearance. So, it is possible to fix an unconso-
lidated pictorial layer by applying 14-20 layers of Funori
at 6-4 % respectively with an atomizer. All of the adhesives
keep mattness. The final specimen appearance is shown
in Figure 4.

In general, for synthetics, the surfaces treated without
low pressure micro-table receive higher amounts of
product because of a lower focalization of the steam jet,
and those treated with a low pressure micro-table show
marks in the center, corresponding to the point where

Table 5 Number of layers applied over the painting for every adhesive and proportion
e Awomir Aener Lo b e e
Acril 33 0.5 % 25 30 4
Acril 33 1.5 % 15 15 3
Acril 33 2.5 % 14 12 3
Acril 335 % 12 12 2
Funori 0.2 % 30 (not consolidated) 30 (not consolidated) 9
Funori 2 % 25 25 6
Funori 4 % 20 20 5-6
Funori 6 % 14 14 3
Gelvatol 0.5 % 30 30 5
Gelvatol 1.5 % 15 10 3
Gelvatol 2.5 % 15 10 2
Gelvatol 3 % 22 13 1
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Fig. 4 Specimen appearance after experimental work:a) scheme; b) Acril 33; c) Funori and d) Gelvatol specimens.

the atomizer was focused. The applications at lower
concentrations become ineffectual because they need
excessive repetitions (more than 30).

After observing surfaces with a stereo microscope,
the adhesives deposition can be interpreted. It seems
Funori possesses reduced particles and penetrates
more easily, since it is not possible to find any difference
on the surface before and after consolidation (Figure 5).
In contrast, regions treated with Acril 33 and Gelvatol
show little pearls deposited on the surface (Figure 6).

Conservar Patriménio

H B Colorimetric tests

After checking the results obtained in the analysis under-
taken on the specimens it is possible to observe how all
the adhesives tested in the study produce chromatic
changes on the paint films.While Funori produces a mi-
nimum influence in the original chromatic features,
Gelvatol in the same conditions causes a change almost
five times higher (E* increase up to 5.98). In the same
way it is possible to observe in the numbers how adhesives
used in high concentrations (Acril 33 at 5 %, Funori at 6 %
and Gelvatol at 3 %) are vaporized with a lower flow and
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Fig. 5 Image of the surface under the microscope before (a) and after (b) consolidation using Funori. Morphological structure is almost the same
before and after applying the adhesive. Adhesive accumulation is not observed in the whole surface.

Fig. 6 Surface appearance under the microscope after using Acril 33 (a and b) and Gelvatol (c and d). Note that pearl adhesives in surface after con-
solidation are bigger and more numerous than in unconsolidated ones. Adhesives also show punctual accumulation of particles.
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thus changes in color are lower, breaking the logical
rising tendency.

If we observe the influence of the application methods
in relation with chromatic changes, it seems like using or
not using a low pressure micro-table does not generate
considerable changes except with Acril 33, where it is
possible to perceive them. In relation with the opera-
tions with a paintbrush and in spite of the important
marks they leave, both Funori and Gelvatol give lower
chromatic changes if we compare with processes where
an atomizer with or without low pressure micro-table
was used. This tendency does not occur for Acril 33.

If we finally analyze the influence of adhesives’ gloss on
paint films we realize that it is almost inappreciable,
because the maximum change is 0.03. The average on
gloss increase in the case of Acril 33 and Funori is 0.00,
while in the case of Gelvatol is 0.02.

B Conclusions

Studies on consolidations and methods of application are
necessary in order to guarantee the conservation of
contemporary and non-traditional painting. In this situa-
tion, it is the conservator who faces interventions and
decides about how to apply a consolidant. Thus, it was
necessary to find a way to apply all these adhesives that
continuously are being studied and also to give concrete
directives to solve the concrete problem of matt surfaces.

After carrying out this study, it has been possible to
show how it is achievable to consolidate contemporary
matt paintings without affecting their aesthetic appearance,
and the way and instrumentation to accomplish it.
To attain this objective it is necessary to bear in mind that
an atomizer is not able to vaporize high concentrations of
adhesives and that it is necessary to repeat several times
until getting the particles well bonded. In some occasions
a higher power of the atomizer would be desirable, but
it is not recommended to eject dense amounts of steam
because the painting can become marked.

It has also been observed how synthetic adhesives
consolidate faster than the alga, but using them we run
the risk of changing the color shade. Gelvatol constitutes
an obvious example, and the use of low pressure micro-
table enhances this effect by focusing the steam in a
point. It seems that the more slowly the adhesive works
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(necessity of higher number of layers), the less it affects
works’ appearance.

The differences between applying adhesives with a
paintbrush or with an atomizer have also been shown in
this study. In the areas where a paintbrush was used,
results were the same: a painting heavily marked by the
adhesives. The effects of using a low-pressure micro table
were also obvious: when a conservator wants to concen-
trate the action of the atomizer because of a punctual
damage, it is advisable to combine both tools to avoid
impregnation of surrounding surface. In the opposite
situation, if we do without an atomizer, we can impregnate
a wider area.

In relation to colorimetric matters, it has been possible
to check that gloss does not increase after consolidation,
and in spite of all adhesives generating chromatic
changes, the influence of Funori is almost imperceptible.

Although adhesives were selected according previous
studies of ageing and behavior, further research will perform
accelerated ageing over the consolidated paints in order
to observe how adhesives behave on them in terms of
chromatic variations and finishing features.
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B Materials

Cotton canvases: Manufactured by Lienzos Levante — Articulos para
Bellas Artes, Carretera Cocentaina km. 144, Muro Alcoy, Alicante, Spain
(Tel.: 965530251 / e-mail: lienzos_1@infonegocio.com); and purchased by
Viguer S.L. — Material para Bellas Artes, Camino de Vera, 46071 Valencia,
Spain (Tel.: 00 34 963 919 054 / e-mail: info@viguer.com).

Pigment Blue Microgiraltin num. 93 and Cobalt Blue “Liquitex”: pur-
chased by Viguer S.L. — Material para Bellas Artes, Camino de Vera, 46071
Valencia, Spain (Tel.: 00 34 963 919 054 / e-mail: info@viguer.com).

Acril 33, Gelvatol, Funori and Biotin: Purchased by CTS Espafa
Productos y Equipos para la Restauracion S.L., C/Monturiol, 9, Poligono
Industrial San Marcos, Getafe, Madrid, Spain (Tel. +34 916011640 / e-mail:

cts.espana@ctseurope.com)
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Resumo

E relatada uma sintese das intervengées de conservagio e restauro realizadas num conjunto de vinte pinturas e caligrafias chinesas,
da colecgao de Camilo Pessanha (1867-1926), pertencentes ao Museu Nacional de Machado de Castro e actualmente em depdsito
no Museu do Oriente, em Lisboa. Este projecto foi promovido pela Fundagdo Oriente e foi realizado no Departamento de
Conservagio e Restauro do Instituto dos Museus e da Conservagio. Existiam trés grupos de obras: rolos de pintura e caligrafia
sobre papel; rolos de pintura sobre papel dourado; e pintura sobre seda. Apresenta-se uma breve caracterizagao do rolo oriental e
s3o enunciadas e discutidas as opgSes de intervengido tomadas, tendo como base de comparagio as praticas orientais tradicionais
nesta tipologia de arte, e praticas de intervengdo mais recentes. Serdo ainda focadas questdes éticas e tedrico-praticas relacionadas
com as intervengdes de conservagao e restauro.

Palavras-chave
Caligrafia; China; Conservagio; Papel; Pintura; Rolo; Seda

Abstract

This paper presents the conservation treatment of a group of twenty Chinese calligraphies and paintings. These artworks are part
of the Camilo Pessanha (1867-1926) collection that belongs to the Museu Nacional de Machado de Castro, and are currently on
loan to the Museu do Oriente in Lisbon.The project was managed by the Fundagao Oriente, and carried out at the conservation
and restoration department of the Instituto dos Museus e da Conservagao. There were three groups of works of art: scrolls with
paintings and calligraphy on paper; scrolls with paintings on gilded paper; and paintings on silk. A brief characterization of the oriental
scroll is followed by an overview of the traditional oriental conservation techniques for this type of art, as well as recently described
practices. Ethical and theoretical considerations relating to the conservation treatments will be also discussed.

Keywords
Calligraphy; China; Conservation; Paper; Painting; Scroll; Silk
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M Introducio

Pretende-se apresentar uma sintese das intervengoes de
conservagao e restauro realizadas num conjunto de vinte
pinturas e caligrafias chinesas sobre papel e seda, com
montagens de seda brocada nas margens. Estas obras da
colecgdo de Camilo Pessanha, pertencente ao Museu
Nacional de Machado de Castro, estavam em reserva e
foram objecto de um protocolo promovido pela
Fundagio Oriente, cujo objectivo foi a sua conservagio
para futura divulgagao e exposicao temporaria no Museu
do Oriente. As intervengdes foram realizadas na area de
papel do Departamento de Conservagio e Restauro do
Instituto dos Museus e da Conservagio (DCR-IMC),
a entidade responsavel pela supervisio do projecto.
No conjunto de obras tratadas constavam oito rolos de
pintura e caligrafia sobre papel, trés rolos de pintura sobre
papel dourado, um rolo de pintura sobre seda e oito pin-
turas sobre seda emolduradas. A sua seleccao foi efectuada
pelas entidades promotoras do projecto. Inicialmente é
apresentada uma breve caracterizagdo do rolo oriental.
Posteriormente s3o enunciadas e discutidas as opgoes de
intervencao que foram tomadas, tendo como base de
comparagao praticas orientais tradicionais nesta tipologia
de arte, e praticas de intervengao mais recentes. Serdo
ainda focadas questdes éticas e tedrico-praticas.

Este projecto teve uma duragdo de cerca de 5 meses
(Dezembro de 2007 a Abril de 2008).

B Camilo Pessanha e a coleccio

Camilo Pessanha (1867-1926) foi um poeta simbolista e
um jurista portugués. Emigrou para Macau em 1894 para
leccionar e exercer advocacia, e comegou desde logo a
aprendizagem da lingua chinesa. Foi aprofundando as
suas ideias em relacdo a civilizagdo e cultura chinesa, fez
palestras e ensaios sobre literatura e estética e, natural-
mente, comegou a coleccionar [1, 2].

O colapso da dinastia Manchu criou as condi¢bes para
a revolugao de 1911 e gerou-se um éxodo de refugiados
para Macau, nomeadamente de importantes dignitarios
do antigo regime imperial. Neste territorio, durante
esses anos, floresceu um comércio prospero de objectos
de arte chinesa, que chegou a ser uma moda, e reuniram-se
vastas colecgbes de arte [3 pp. 52-56, 4, 5].
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Camilo Pessanha despendeu parte dos seus ganhos da
advocacia na compra de arte chinesa. Desta paixao nasceu
uma grande colecgdo, com objectos que paulatinamente
foi adquirindo em bric-a-bracs, casas-de-prego e lojas de
velharias de Macau, Hong Kong e Cantdo, grandes centros
de arte na altura. Numa ocasido reuniu as suas melhores
obras, cerca de 125, para serem expostas no Palacio do
Governo de Macau em 1915. Finda a exposi¢ao doou os
exemplares ao Estado Portugués. Mais tarde, no final da
sua vida, fez uma segunda doagao de cerca de 220 objectos
de arte chinesa, sendo que mais de 150 sdo pinturas.
Toda a colecgio, por sua vontade expressa, foi entregue a
Coimbra, a sua terra natal. No total a colec¢io tem 369 ob-
jectos, em que cerca de 228 sao pinturas e caligrafias [1, 2].

No ntcleo de pintura e caligrafia desta colecgio estao
representados pintores e caligrafos chineses muito
importantes, patentes em museus de relevo, tanto no
Oriente como no Ocidente. Sera dos nlcleos mais inte-
ressantes, ndo so pelo nimero de exemplares em relagdo
ao total (cerca de 60 % da colecgdao), como por ser
pouco comum um coleccionador ocidental dedicar-se a
esta tipologia de arte. A pintura, a caligrafia e a poesia
exigiam maior erudigdo, conhecimentos profundos do
idioma, de técnicas de execugdo (designadamente para
distinguir uma obra antiga de outra recente), o estilo (que
da informagoes da autoria e da escola) e, consequente-
mente, da qualidade da obra, da sua época e o proprio
tema. Na colec¢io de Camilo Pessanha ha obras de
grandes pintores das provincias circundantes a Xangai,
grande centro de arte da época. A propria tematica nio
revela uma visdo ocidentalizada. Na colec¢ao ha uma
predomindncia de paisagens, caligrafia, figura humana e
personagens fantasticas associadas a mitologia chinesa e
as restantes crengas, designadamente o Confucionismo,
o Taoismo e o Budismo. Na maior parte das colecgbes é
habitual denotarem-se critérios de gosto e de observacio
ocidentais, com um estabelecimento de pontos de con-
tacto entre a pintura ocidental e oriental [1, 2].

Na civilizagdo chinesa o que faz a pintura destacar-se
¢é o sentido em que as denominadas Artes do Pincel —
pintura, caligrafia e poesia (também designadas pelas Trés
Perfeigbes), juntamente com a também relacionada arte
dos selos e carimbos gravados, interagem, directa ou
indirectamente, na criacio de tio numerosas obras-
-primas [6, 7]. Tradicionalmente, estas artes eram
consideradas como tesouros familiares que dificilmente
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eram alienaveis, e a troca entre coleccionadores era mais
frequente que a venda. S6 eram mostradas em ocasices
especiais perante uma audiéncia seleccionada, embora esta
visdo tenha sofrido alterages no séc. XIX [1, 2].

B O rolo oriental

Os rolos de pintura e caligrafia sdo caracteristicamente
constituidos por uma montagem flexivel, passivel de ser
distendida em exposi¢do e enrolada quando guardada.
A apresentagio do motivo no rolo horizontal (Chin.
shoujuan; Jap. emakimono) é lateral, e no rolo de pendurar
é geralmente vertical (Chin. lizhou; Jap. kakemono).
Os rolos de pendurar tém origem nas faixas religiosas
dos templos. Os mais simples podem ser apenas de papel
e os mais elaborados e luxuosos podem ter montagens
com margens de seda brocada, cetim e elementos deco-
rativos de varios materiais nobres [1, 8]. No oriente é
considerado um formato pratico e seguro para exposicao
e armazenamento, em comparagiao com os trabalhos de
papel simples e sem montagem. Os rolos tém geralmente
uma estrutura laminar: pintura ou caligrafia sobre suporte
de papel ou seda; margens de seda circundantes a pintura;
varias camadas de papel coladas pelo verso [9-12, 13
pp- 130-132, 14]. As proporgdes e as cores das faixas das
montagens tradicionais sdo regidas por regras especificas
oriundas da mitologia chinesa [14]. A proporgao entre as
faixas superior e inferior é um dos principios mais
importantes na montagem dos rolos [14, 15]. O racio
mais habitual é de dois tergos para a faixa superior
denominada tiantou (céu) e um tergo para a faixa inferior
denominada ditou (terra) [14], mas os rolos chineses
também podem ter uma proporgao de 6:4 [16]. A termi-
nacdo superior nos rolos verticais geralmente é uma
peca semi-cilindrica de madeira ou bambu, por onde se
pendura a obra. O cilindro inferior de madeira da base é
geralmente maior e mais pesado, dadas as fungoes
mecanicas — serve de alma e suporte compacto para o
enrolamento da obra no acondicionamento, e como um
peso que a distende em exposicdo; também a afasta da
parede permitindo circulagdo de ar [9]. Os rolos de mao
também possuem um cilindro na extremidade esquerda,
com funcdes similares. Nos rolos horizontais concebidos
para pendurar por vezes sé existem duas terminagoes
semi-cilindricas, nao havendo um cilindro de base maior
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e mais pesado. Os rolos de mao sdo feitos unindo folhas
de papel ou seda, sendo um formato continuo que pode
ter dezenas de metros de comprimento. Devido as suas
dimensdes deve ser desenrolado de forma gradual, e nao
de uma sé vez, mostrando a pintura ou caligrafia secgao
a secgao, da direita para a esquerda do observador. Este
formato é o que melhor se adapta a uma atmosfera intima
com menos pessoas [1,7,13 pp.130-132]. Devido a estas
caracteristicas, normalmente os temas sao mais delicados
que os representados em rolo de pendurar. A técnica
também varia e adapta-se ao suporte utilizado. As cenas
podem ser continuas, desenrolando-se ao longo da obra,
noutros casos surgem cenas consecutivas perfeitamente
delimitadas, de forma semelhante a técnica usada na
banda desenhada. Ainda pode haver uma pintura ou
caligrafia e sucessivos comentarios de personagens acerca
da obra em apreciagdo. Os rolos de pendurar podem ter
alguns metros de comprimento e sdo concebidos para
serem apreciados de longe, de modo a estar ao alcance
de um grupo alargado de pessoas, sendo um formato
normalmente usado para pintura e caligrafia. A proépria
técnica da pintura é condicionada pelos diferentes tipos
de suporte. O rolo de pendurar é concebido para se ver
na integra e de uma sé vez, havendo inclusive um tipo de
perspectiva que potencia esta caracteristica —no 1.° plano
do observador a pintura tem normalmente uma escala
maior e é mais nitida, e 2 medida que a distincia
aumenta os detalhes tornam-se mais pequenos e difusos,
em que ha névoa ou cadeias sucessivas de montanhas,
que servem para acentuar a nogao de profundidade
[1,7,13 pp.130-132].

O papel e a seda s3o os suportes usados no formato
de rolo [6,7,13 pp. 61-71, 17]. Em geral, na arte chinesa,
o primeiro é mais frequente na caligrafia e o segundo
mais frequente na pintura [13 p. 61]. Os papéis chineses
sdo obtidos de uma variedade de plantas: cinhamo (familia
Cannabaceae); palmeira rotim ou rata (espécie Calamus
rotang); varias espécies de bambu (género Arundinaria);
palha de arroz (género Oriza) e trigo (género Triticum);
varios arbustos e arvores como a amoreira (espécie
broussonetia papyrifera), a figueira (familia Moraceae) ou a
arvore than (Pteroceltis tatarinowii). Os papéis chineses mais
usados na pintura e caligrafia (e também na monta-
gem) sdo o xuan zhi, o mian zhi e o cheng xin tang zhi
[13 pp. 67-68, 18]. Outro papel comummente usado na
montagem de rolos ¢ o lien szu [9]. A sua selec¢io, em
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geral, resulta de uma combinagdo entre a resisténcia,
flexibilidade, tonalidade, textura, lustro e também da nao
susceptibilidade a alteragdes de cor, especialmente no
caso dos rolos que estio guardados a maior parte do
tempo sem serem expostos. E habitual a seda e o papel
terem uma encolagem de alimen (KAI(SO,),) e cola
animal ou cola de amido, para tornar a superficie menos
absorvente a tinta e mais apropriada a pintura e a
caligrafia [7, 13 p.78, 18]. O papel e a seda podem ser
sujeitos a acabamentos que os tornem ainda mais com-
pactos, flexiveis, lisos e lustrosos, através de batimento e
polimento [13 p.78].

Nas tintas usadas em papel e seda podem estar
presentes tanto pigmentos como corantes. A tinta mo
usada na escrita e na pintura — frequentemente designada
por tinta-da-china — é um dos materiais mais importantes
da pintura oriental. E constituida por negro de fumo,
tradicionalmente obtido a partir de madeira, especialmente
pinho, ou 6leo vegetal [7, 9, 13 pp. 45-49]. Os aglutinantes
na aplicagdo de tinta sdo geralmente de base aquosa,
principalmente a cola animal, mas também a goma
[8, 13 p. 45, p.49, pp.81-85]. Embora geralmente seja de
tonalidade negra e neutra, dependendo também do
suporte, pode apresentar um matiz que vai desde o frio
e azulado até ao quente e acastanhado [13 p.56]. Nas tintas
usadas na pintura surgem geralmente pigmentos minerais
e alguns corantes, também com cola animal como
aglutinante [13 pp. 13-44, 19]. Na pintura em rolo a cor
tanto pode ser aplicada em aguadas finas e transparentes,
como em camadas densas e opacas. Uma variedade de
cores de natureza orginica pode ser encontrada em
impressoes de tipo popular, que nio possuem montagens
que requerem tratamentos aquosos, e onde ndo ha
preocupagido com a durabilidade [8].

O material adesivo mais importante na montagem ¢ a
cola de amido [13 p. 81].

E habitual a existéncia de carimbos ou selos nas pinturas.
Tal como a caligrafia e a poesia, os selos, tipicamente
caracteres gravados em estilo arcaico, engrandecem e
enfatizam a pintura. A aplicagdo de selos surgiu provavel-
mente para identificar a propriedade dos coleccionadores,
e so tera sido iniciada na Dinastia Tang (618-907 d.C.).
Posteriormente, na Dinastia Song (960-1279 d.C.), os
pintores também iniciaram esta pratica como precaugio
contra falsificagdes [6]. Os selos sao pegas esculpidas,
habitualmente em pedra macia, com o nome do artista,
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oficina ou moto, gravados em relevo ou por entalhe.
Sdo normalmente impressos na superficie da pintura
com um pigmento vermelho a base de 6leo. Os selos de
coleccionador e as inscrigoes de caligrafia com poemas
e apreciagdes estilisticas, interpretativas, dedicatorias,
datas ou outras, sio muitas vezes posteriores a data da
pintura [7, 13 p. 58]. Quando as inscri¢oes tardias sao
apreciagbes da pintura, estas sio frequentemente
montagens separadas coladas na obra (acima ou abaixo
nos rolos verticais; sequencialmente nos rolos horizontais)
e sdo designadas por colofées [7].

B Identificagdo, diagnéstico e resumo das
intervenc¢des

B Identificacdo das obras

O conjunto das 20 obras tratadas, cuja maioria data da
dinastia Qing (1644-1911), centra-se em trés grupos:
rolos de pintura e caligrafia sobre papel, rolos de pintura
sobre papel dourado e pinturas sobre seda. Todas as
obras fazem parte da primeira doagdo de Camilo
Pessanha e estdo descritas no Quadro 1. As 12 obras em
formato de rolo sio de grande dimensdo, com mais de
200 cm de comprimento, tendo até 80 cm de largura.
As 8 pinturas sobre seda emolduradas tém cerca de 100 X
60 cm. A coleccio foi estudada e avaliada em termos
historicos e artisticos, sobretudo por José Ribeiro [1, 2].
Parte da coleccdo foi também avaliada por Stephen
Little, especialista em arte asiatica do Art Institute
of Chicago [20], e por Claire lllouz, conservadora-
-restauradora [21]. Algumas das obras que foram tratadas
neste projecto constam nos relatérios correspon-
dentes a essas avaliagdes (ver Quadro 1). Refere-se
que as montagens das obras e respectivos materiais sdo
muito idénticos, havendo por exemplo um padrio pre-
dominante de seda brocada, pelo que terao sido efectuadas
na mesma oficina [21]. As molduras de madeira e vidro,
sem pregaria, afectas ao conjunto de 8 pinturas sobre
seda, também terao sido executadas na China, provavel-
mente em Macau [1, 2, 21].
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Quadro 1 Obras tratadas pertencentes a colecgdo de Camilo Pessanha.
. ~ Altura x Avaliacdes do
Categoria Identificacdo [1, 2, 20] CI::S';::': Iﬁ:"aﬁ c;ozlo] largura estado de
¢ T (cm x cm) conservagao™*
Wang Xizhi, 303 -361, dinastia Jin do
Oriente (317-420) (1.* folha) /
Classificagao A 1
Rolo horizontal, Caligrafia e Zhau Mengfu, 1254-1322, dinastia E — possivel
Decoragdo com Motivos Yuan (1260-1368) (2.* folha) / 32 x 250 C —justa [21]
Vegetalistas (MNMC 5174) Classificagao A Naio referida [20]
Weng Zhengming, 1470-1559, dinastia
Ming (1368-1644) (3. folha) /
Classificagao A
. ) Lu Kuang, c. 1265-1274, dinastia Qing
Rolo vertical, Caligrafia . P - .
chinesa (MNMC 5175) '(21644-1911 ), séc. XVIII / classificagao 283 x 60,5  Nao referida [20, 21]
. . Chen Changgqi, dinastia Qing, periodo
Rolo vertical, Caligrafia . - .
] de Quianlong (1736-1795), 1795 / 286 x 70,5  Nio referida [20, 21
chinesa (MNMC 5176) das?iﬁcacio f\( ) 20,21]
Rolos de - -
pin.tura N Rolo vertical, Cor¢a e um Su Kehong, 1533-1611, dinastia Ming, I(E:_—?'ﬁ(i')c?{;:]
caligrafia » -ore periodo de Wanti ( 1573-1619), 1596 234x73 ) -
sobre papel Gamo (MNMC 5158) ) - Necessita conservagiao
Pap! / classificagdo A
e remontagem [20]
. Jen Bingzheng, 1662-1722, dinastia
Rolo vertical, Luhf)an Qing (1644-1911) (atribuido a este - .
(figuras num ambiente R 236 x 66,5  Nao referida [20,21]
o autor mas executado no séc. XIX) /
bucélico) (MNMC 5163) classificacio B1
: . Shangguan Zhou (activo c. 1759- E ~ sob certas
Rolo vertical, Os Imortais 1808), dinastia Qing, periodo de 2585 x condiges
Taoistas (5 figuras) (MNMC o L o o f;;’s) 1759 ) s C - justa [21]
5165) 2 ’ ’ Necessita conservagiao
classificagdo A
e remontagem [20]
Rolo vertical, Cao Guojiu, um Su Liupeng (1791-c.1862), dinastia
dos Imortais Taoistas (MNMC  Qing, reinado de Daoguang ( 1821- 277 x 74,5  Naio referido [20, 21]
5166) 1850), 1851 / classificagao A
. Gai Qi, 1774-1829, dinastia Qing, E — possivel
"}fr': j‘;‘:;,'rfa(hﬁ]”;sclig’fgg;s periodo de Daoguang (1821-1850), 228x56  C - satisfatoria [21]
inicio séc. XIX / classificagao A Naio referida [20]
E — impossivel
Rolo vertical, Grou (MNMC 293 x 60 C — critica [21]
5169) Necessita seriamente
de remontagem [20]
E‘;ﬁfe RenYi (Ren Bonian), 1840-1896 E - impossivel
Rolo vertical, Faisdes e A ’ BN C — critica [21]
Zobre gapel Pednias (MNMC 5170) S;::ssiz:aqilgg/\(1644-191 1), sée. XIX/ 290 x 60 Necessita seriamente
ourado § de remontagem [20]
Rolo vertical, Pequeno E — impossivel
Pdssaro na Vegetagdo 288 x 60 C — critica [21]
(MNMC 5171) Nao referida [20]
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Rolo horizontal, Flores,

Yu Qilin, dinastia Qing ( 1644-1911),

Naio referida [21]

Pdssaros e Insectos a Beira-rio séc. XIX / classificacio A 46,5 x 390 Necessita conservagao
(MNMC 5167) : HICaERo e remontagem [20]

E — sob certas

Emoldurada, Luohans (entre cond.lcoes
. . C —justa
eles o Bodhisattva Puxian,

Pequenas manchas de
montado num elefante fungos na montagem
branco) (MNMC 5130) 2 ﬁ &

Nao referida [20]

Dinastia Qing, periodo de Guangxu
Emoldurada, Luohans (5 (1875-1908) / séc. XIX
figuras montadas) (MNMC s / classificagio 101 x 60 Nao referida [20, 21]
5131)
Emoldurada, Luohans (5 - .
figuras) (MNMC 5132) Nao referida [20, 21]
Emoldurada, Luohans (5
Pintura figuras, em que 3 estdo Nao referida [20, 21]
sobre seda  montadas) (MNMC 5133)
Emoldurada, Primavera da
Flor do Pessegueiro (MNMC Nao referida [20, 21]
5135)

E — sob certas

condigoes;

C —justa
Emoldurada, Primavera da Pequenas manchas de
Flor do Pessegueiro (MNMC Chen Zhenli, dinastia Qing, reinado 61 x 91 fungos na montagem;

5136)
classificagao A

Emoldurada, Primavera da
Flor do Pessegueiro (MNMC
5137)

Emoldurada, Oito Imortais
(MNMC 5138)

de Daoguang (1821-1850), 1813 /

ataque flngico no
canto sup. dir. [21]

Nao referida [20]

Nao referida [20, 21]

Nao referida [20, 21]

* Classificagdo usada por José Ribeiro [1,2]:

A) Trabalho genuino feito pelo mestre

A1) Trabalho executado a maneira do mestre

B) Possivelmente do periodo

B1) Uma copia mais recente ou uma imitagao livre

C) Uma pintura duvidosa com uma atribui¢do arbitraria

** Escalas usadas por Claire lllouz [21]: (E) Exposig¢do — possivel, impossivel, sob certas condigdes; (C) Condicio/ Estado de conservagio —

satisfatoria, critica, justa.
B B Principais caracteristicas técnicas

Em termos genéricos, as obras tratadas apresentam
caracteristicas comuns aos rolos orientais, descritas no
capitulo anterior. As pinturas emolduradas niao serio
tradicionais no Oriente, ainda que no séc. XIX tenha sido
um formato adoptado em obras para exportagao, como

provavelmente sucedeu nas 8 pinturas sobre seda com
molduras de madeira deste conjunto.

Nio foram contempladas analises nem estudos
laboratoriais para identificagdo e caracterizagio dos
materiais e técnicas presentes. Todavia, através da
observagao das obras e da interpretagao do seu estado
de conservagao, foi possivel apontar algumas hipoteses
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para os dourados, para os azuis e verdes e para o ver-
melho dos carimbos das pinturas sobre seda, que sdo
apresentadas seguidamente.

Nos rolos com pintura sobre papel dourado (MNMC
5169,5170,5171) ndo foram visiveis relevos caracteristicos
da utilizacdo de folha de ouro. A técnica de douradura
destas obras tera sido a aplicagdo de ouro ou material
dourado em po6 — tais como ouro e prata misturados,
prata misturada com corante amarelo ou ligas de cobre
de cor amarelada [13 pp. 40-41]. A superficie dourada é
muito homogénea e ndo sio visiveis acumulagdes de
tinta, caracteristicas da utilizagdo de pincel. A aplicagio
de poalha de ouro por sopro ou pulverizagdo, com ajuda
de um pequeno tubo, foi comum no Oriente — técnica
pomo [2, 13 p. 40, p. 99], porém, sera mais plausivel o uso
da técnica ru jin — ouro em po e aglutinante aplicados a
pincel [13 p.99]. As observagdes a lupa (10x) nao foram
conclusivas quanto a existéncia de uma camada subja-
cente ao dourado. A aplicagdo de camada subjacente na
pintura oriental nao sera frequente, no entanto ha relatos
da sua existéncia em rolos orientais, tanto em suportes
de papel como de seda, nomeadamente de argila branca
e de carbonato de calcio de conchas [13 pp. 79-80, 22, 23].
O dourado pode ser considerado como um tipo de
camada preparatoéria para a pintura [13 p. 79].

As areas azuis e verdes das pinturas sobre seda
apresentavam caracteristicas do uso de tintas espessas ou
com pigmentos de grao mais grosseiro, comparativamente
com a maioria das outras cores. Também os rolos
dourados (MNMC 5169, 5170 e 5171) e 4 dos rolos de
pintura sobre papel (MNMC 5163, 5165, 5166 e 5168)
tinham elementos pintados a azul e verde com caracteris-
ticas semelhantes as anteriormente descritas. As pinturas
sobre seda verticais e emolduradas (MNMC 5130, 5131,
5132 e 5133) apresentavam figuras sobre um fundo
marinho com uma tonalidade ténue acastanhada. E usual
os suportes de seda serem usados crus mas também
podem ser tingidos com corantes ou pigmentos antes da
execugao da pintura ou caligrafia [7, 13 p. 80, p.149,
24 p. 77]. Foi habitual a aplicagdo de uma camada fina de
pigmento no verso dos suportes de papel, técnica que
conferia um tom ténue que serviria de “fundo” aos motivos
pintados pela frente [25]. Na China, esta pratica deno-
minada bei fen, também foi comum em pintura sobre
seda, embora com algumas diferengas [13 p.102].
Ocasionalmente também foram usados corantes para
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tingir o papel, e possivelmente também em pintura,
mas a rapida foto-degradagao tem tornado dificil a sua
identificagdo [17].

No vermelho dos carimbos das pinturas sobre seda
também foi usada uma tinta mais espessa e com pig-
mentos de grao mais grosseiro, em comparagao com a
maioria das restantes cores. Na China foi comum o uso
de pigmentos vermelhos de enxofre e mercurio [cina-
brio ou vermelhdo (HgS)] e também do vermelho de
chumbo (Pb3O,), embora seja pouco frequente em
suportes flexiveis de pintura [13 pp.14-17, pp. 20-22].
Tradicionalmente, no caso dos selos, foi usado o vermelhao
em mistura de agua, oleos vegetais e moxa punk (da
Artemesia moxa), de que resulta uma tinta mais densa
[13 pp. 58-59].

B Principais problemas de conservacio

Os principais problemas de conservagdo estavam relacio-
nados com alteragdes fisicas, principalmente deformagoes
dimensionais, forte ondulagdo e vincos paralelos ao eixo
de enrolamento. Estes vincos surgiam ao longo de toda
a obra, mas em geral eram mais acentuados nos locais de
descontinuidade da estrutura das montagens, nomeada-
mente nas zonas de unido das faixas de seda brocada.
Essas deformagdes afectavam significativamente a camada
cromatica, provocando inclusivamente fissuras, mas também
os suportes mais frageis como o papel duma das pinturas
mais antigas do conjunto intervencionado (MNMC 5158),
o suporte de seda da pintura em rolo (MNMC 5167) e
de algumas pinturas emolduradas. Verificavam-se também
rasgdes junto as terminagdes de madeira, que sdo
resultantes de fadiga material e, muito provavelmente,
de ma manipulagdo. Estes danos sdo em grande medida
consequéncia do formato original em rolo e sio dos
principais problemas relatados nesta tipologia de arte
oriental [7, 10-12, 13 pp.132-135, pp.159-168, 14, 26-31].

Em termos estruturais nao foram identificados problemas
significativos na maioria das obras. As pequenas areas
descoladas em forma de bolha, existentes no verso de
algumas obras, nido indiciavam problemas graves de
destacamento e delaminagdo entre as camadas de papel.
Nao foram observadas tensées significativas entre os
elementos da montagem, com excepgao para as caligrafias
(MNMC 5175 e 5176),em que se observaram deformagoes

lssue 13-14 | 2011 43



Miguel J. L. Lourenco et al.

ténues associadas a diferencas dimensionais entre o
suporte e as faixas de seda.

O papel e a seda das montagens estavam flexiveis e
resistentes e ndo apresentavam sinais de mau estado de
conservagao, exceptuando a contaminagdo flngica no
papel do verso de duas pinturas sobre seda emolduradas
(MNMC 5135 e 5136). A seda brocada das margens
também ndo apresentava sinais significativos de
deterioragao, dado que estava resistente e flexivel, sendo
apenas visiveis algumas manchas de foxing. A Unica
excepgao verificou-se no rolo horizontal MNMC 5174,
que apresentava uma decoragdo de seda negra no verso
da margem direita (particularmente exposta na forma
enrolada da obra), que estava muito fragil e a desintegrar-se.

A camada cromatica dos rolos com pintura sobre
papel dourado (MNMC 5169, 5170, 5171) era a que
apresentava maiores problemas de conservagio. O dou-
rado subjacente a pintura confere maior rigidez a estas
obras o que, com o enrolamento, teve como consequéncia

uma profusao de vincos e estalados. Havia também des-
gaste, destacamento e falta de adesdo em algumas zonas
de dourado, principalmente nas mais expostas a friccao
no enrolamento, como por exemplo nas margens.
A maior propensao ao surgimento de destacamentos em
pintura sobre camada cromatica subjacente ja foi descrita
para obras orientais [13 pp.162-164].

Os azuis e verdes das pinturas sobre seda, com as
caracteristicas ja referidas, apresentavam fissuras, lacunas
e auréolas acastanhadas (Figura 1). Os 4 rolos de pintura
sobre papel (MNMC 5163, 5165, 5166 e 5168) apre-
sentavam uma condigdo idéntica nos elementos pintados
a azul e verde. Nao ocorria destacamento com uma
manipulagdo cuidada das obras. Os rolos dourados
(MNMC 5169, 5170 e 5171) tinham extensas areas de
azul e verde (p.e. motivos vegetalistas e florais), mas
cuja camada cromatica niao apresentava problemas de
destacamento nem lacunas. Nestas obras foi notado
escurecimento no verso, onde o papel estava acastanhado

KODAK Color Control Patches

das figuras.

Fig. 1 Pormenores da camada cromitica na pintura sobre seda MNMC 5130 com sinais de deterioragdo nos azuis (1) e verdes (2) dos trajes
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nas zonas coincidentes com a aplicagio das tintas. Com
base nas observacdes das caracteristicas materiais € no
estado de conservagio considera-se provavel que os
pigmentos das areas azuis e verdes sejam de cobre.
A questio dos problemas de conservagido dos pigmentos
azuis e verdes de cobre esta referenciada em bibliografia
sobre pintura oriental. Na China, nomeadamente, ¢
comum o uso de azurite e malaquite como pigmentos
azuis e verdes, respectivamente, e de verdigris e resinato
de cobre como pigmentos verdes [13 pp.26-29, 32].
E conhecida a instabilidade dos pigmentos azurite e
malaquite, carbonatos de cobre que reagem com a
humidade sofrendo alteragdes de cor, escurecendo e
destacando, podendo provocar manchas acastanhadas e
auréolas circundantes as zonas pintadas, e até escurecerem
e fragilizarem o suporte [9, 13 pp. 26-29, p.152, 26, 28,
30, 32]. Os problemas de desagregagiao dos pigmentos
azuis e verdes de cobre podem resultar da insuficiéncia
ou da degradagio do aglutinante. Os pigmentos de cobre
podem ter efeitos negativos sobre o aglutinante nos
casos de uso de cola animal [13 p.146].Tendo em conta
o fundo marinho representado nas pinturas sobre seda
verticais e emolduradas (MNMC 5130,5131,5132 e 5133),
e na hipotese de ter havido originalmente uma tonalida-
de azul esverdeada ou similar, é possivel que a coloragio
acastanhada actual seja resultado de um processo de
deterioracao dos pigmentos usados. Neste cenario, é
também provavel a existéncia de pigmentos de cobre.
De qualquer forma nao ha certezas quanto a uma possivel
alteragdo da camada cromatica, pois € comum os suportes
de seda serem usados crus e escurecerem com o tempo
[7,13 p. 80, p.149].

O vermelho dos carimbos das pinturas sobre seda,
também resultante de uma tinta mais espessa e com
pigmentos de grao mais grosseiro, apresentava alguma
fragilidade. Estava lacunar nalgumas zonas, muito prova-
velmente devido a um manuseamento descuidado (ver
exemplo da Figura 2).

Na maioria das pinturas emolduradas havia indicios
de exposi¢ao a condigées ambientais bastante humidas.
As pinturas emolduradas horizontais MNMC 5135 e
5136 tinham manchas, linhas de maré, contaminagao
flngica e danos no papel do verso, pelo que se deduz que
chegaram a estar molhadas. Foram recolhidas amostras
de papel contaminado e efectuadas culturas em placas de
PDA (Potato Dextrose Agar). Identificaram-se por macro e

pp. 37 - 57

Fig. 2 Pormenor do ex-libris de Camilo Pessanha na obra
MNMC 5130. Significa “Ramos entrelagados de flores de
ameixoeira” de Pui-Sane-Nga — representagao fonética
de “Pessanha” [33].

micro-morfologia dois fungos distintos, sendo que um
pertencia ao género Chaetomium sp. (celuloliticos).

Nio tera havido intervengdes na grande maioria das
obras desde a sua chegada a Portugal, a excepgao da apli-
cagdo de ganchos metélicos nas terminagdes superiores
dos rolos verticais [21]. Todavia verificou-se que no rolo
horizontal com pintura sobre seda (MNMC 5167) foi
colada sobre a montagem uma presilha nio original, desi-
gual as restantes. Esta intervengdo apresentava materiais
desadequados e estava a provocar demasiada tensiao na
obra. No verso de quase todas as pinturas sobre seda
emolduradas detectaram-se vestigios de fitas adesivas
nos cantos, bem como manchas de 6xido circundantes a
pequenas perfuragdes, provavelmente resultantes de
pioneses. Algumas obras evidenciam intervengoes anterio-
res ou contemporaneas da montagem, como consolidagoes
de suporte e repintes efectuados com materiais e técnicas
orientais, idénticos aos originais. S3o exemplos disso a
pintura sobre papel Cor¢a e um Gamo (MNMC 5158), uma
das mais antigas do conjunto intervencionado, que
apresentava uma extensa area lacunar consolidada ao
nivel do suporte e repintes, e as pinturas sobre seda
verticais (MNMC 5130, 5131, 5132 e 5133), que tinham
pequenas integragoes de seda.
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Nos rolos dourados (MNMC 5169, 5170 e 5171)
estavam os em falta os Zhoutou (pegas de madeira colo-
cadas nas extremidades do cilindro de madeira da base
e que servem de apoio ao enrolamento).

As pinturas emolduradas verticais (MNMC 5130,
5131,5132 e 5133) tinham uma mancha acastanhada em
forma de cruz latina no suporte de seda da pintura, que
nao abrangia as faixas de seda brocada. Estas manchas
nao coincidiam com quaisquer elementos da estrutura
das molduras de madeira nem com manchas existentes
no papel do verso das obras.

Nos relatérios de avaliagdo da colecgdo prévios a este
projecto constam apreciagoes do estado de conservagiao
de algumas obras. No conjunto intervencionado foram
indicadas obras num estado critico, desaconselhando-se
a exposi¢do e sugerindo tratamento profundo e remon-
tagem [20, 21] (ver Quadro 1).

B B Filosofia de intervengio

Os autores da maioria da bibliografia e fontes de infor-
magdo técnica relacionada com a conservagio de pintura
e caligrafia oriental sio, sobretudo, procedentes do
Extremo Oriente e de profissionais com elevada espe-
cializagdo no Oriente, principalmente no Japao [10-13,
15,17,26, 31, 34-36, 37 pp. 20-26, 38-42]. Este facto estard
relacionado com varios factores, entre os quais a
manifesta diferenca estrutural, material e técnica destas
obras compésitas em relagdo a arte ocidental, a distribui-
¢do geografica das obras, que obviamente se concentra no
Oriente, e as grandes colecges de arte oriental em
museus ocidentais pertencerem a instituigées de algum
vulto com capacidade para possuir equipas de conserva-
dores-restauradores especializados. Em Portugal, as
intervengoes de conservagao e restauro de que ha registo
neste campo, designadamente as constantes em relatérios
académicos e de projectos de conservagao, nao sio da
autoria de especialistas, embora maioritariamente
tenham tido a participagdo ou orientagao de conserva-
dores-restauradores com alguma experiéncia em arte
oriental, nomeadamente em técnicas de conservagao
Japonesas, ou até acompanhamento de especialistas
estrangeiros [43-48]. O projecto aqui relatado foi mais
um exemplo dentro desta linha de actuagao.Também nao
tem sido comum o envio de obras para o estrangeiro,
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havendo apenas conhecimento de uma obra pertencente
a um museu portugués que foi intervencionada no
Japao [49].

A produgdo e montagem de obras orientais requerem
elevada destreza técnica, uso de ferramentas e equipa-
mento especializado e trabalho coordenado em equipa.
Tradicionalmente a montagem nao tem a importancia da
pintura ou da caligrafia. Uma intervencido de restauro
oriental geralmente implica a execugdo de uma nova
montagem, substituicdo de camadas de papel do verso e
frequentemente das faixas laterais de seda. A remontagem
completa é laboriosa podendo demorar meses tendo
em conta as fases de secagem [12, 15, 30, 34, 35, 42].
Estas praticas tradicionais tém quase dois milénios de
existéncia [10, 11, 17, 26, 36]. Considera-se que a opgao
de remontagem completa melhora significativamente a
estabilidade dos rolos, nomeadamente nos casos em que
os suportes estdo danificados, e quando sdo necessarias
correcgbes em montagens “originais” manifestamente
desapropriadas para a obra [30]. Ha referéncia que uma
montagem de qualidade devera ter uma durabilidade de
pelo menos 100 anos, podendo manter-se por varios
séculos [12]. Durante estes procedimentos, mais con-
vencionais no oriente, a contracgao e expansao a que
estdo sujeitos os suportes podem ter efeitos prejudiciais
na camada cromatica [30]. Nos tratamentos aquosos
podem inclusive ocorrer ligeiras perdas de camada
cromatica [34].

As técnicas orientais s6 serdo exequiveis por conserva-
dores especialistas. Tera de haver uma abordagem tenden-
cialmente menos extensa e interventiva por parte de
conservadores nio especialistas, nomeadamente no que
se refere a remontagem. Além das questoes técnicas que
podem limitar as opgbes e a escolha dos métodos de
intervengao, ha questdes éticas que devem ser ponderadas.
Uma aplicagdo estrita das técnicas orientais tradicionais,
nomeadamente no que concerne a remontagem com
substituicao dos elementos, pode mesmo nao ser reco-
mendavel, pelo menos num contexto museolégico
ocidental. Por exemplo, nas praticas orientais, tem sido
habitual substituir as faixas de seda quando estas nao
apresentam um estado de conservagdo satisfatorio
[12,15,27,29, 34,49, 50]. Esta pratica, em que se dispensa
a preservagao de elementos aplicados em intervengoes
anteriores que sao “‘originais de época”, fara sempre sentido
no Ocidente! Ou devem ser mantidos como parte
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integrante da obra e da sua historia? E quando ha factores
e caracteristicas especificas, como inscri¢oes e caracteres
cuja manutengao implica a ndo separagao da pintura da
montagem! Por exemplo, ha elementos nas proprias
montagens “originais de época” que podem ter impor-
tdncia, mesmo no oriente, pois podem proporcionar
informagdo relevante para estudos de caracterizagio
historica, tecnoldgica e material [12], tendo ja sido iden-
tificados nos papéis e adesivos componentes biocidas
provenientes de plantas e de compostos metalicos [36].
Segundo Sandra Granthan, na intervencdo de obras
orientais podem ser levantadas algumas questoes: os
métodos e materiais tradicionais devem ser sempre uti-
lizados ou se, por outro lado, sera eticamente correcto
introduzir materiais ocidentais novos? O treino e a pratica,
oriental ou ocidental, terdo regras de base dificeis de
quebrar? Manter o uso das técnicas e materiais tradicionais,
sem as questionar, podera levar a uma sensagao de
seguranga e, consequentemente a um maior conforto
perante o acto de intervir? [37 p. 3]. Estas consideragdes,
tal como o respeito pela tradigio, pela integridade do
objecto e pelo método cientifico, que estao patentes em
normas internacionais da profissdo, sio transversais a
todas as areas da conservagio e restauro [51, 52].

Nas dltimas décadas tém havido evolucdes nas abor-
dagens de intervengao em pinturas e caligrafias orientais,
onde se denotam influéncias reciprocas entre as praticas
orientais e ocidentais, que se cruzam com a propria his-
toéria da conservagao e restauro na area de papel. Desde
a década de 1970 que os procedimentos de conservagio
asiaticos comegaram a ser adoptados e adaptados por
conservadores ocidentais, principalmente no que se refe-
re a técnicas aplicadas aos grandes formatos [39, 40, 53].
Os conservadores orientais que tiveram formagdo no
ocidente tém vindo a publicar bibliografia e divulgar
informagdo relevante sobre pontos de vista, técnicas e
abordagens orientais, que tém influenciado os modelos
de decisdo de intervengao em museus ocidentais [31, 53].
As praticas ocidentais também tém vindo a influenciar os
conservadores orientais — por exemplo a utilizagdo de
mesas de succao, de adesivos de éter de celulose ou o
uso de membranas semi-permeaveis para humidificagiao
(Gore-tex, etc.). Nem sempre esta troca de conhecimentos,
com adaptagoes e interpretagoes diferentes, tem trazido
bons resultados na conservagio de obras orientais [37 p.8].
As filosofias menos “interventivas” que provém de um
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ponto de vista mais Ocidental também tém vindo a
influenciar as praticas Orientais. Ha ja algum tempo que
se pondera a aplicagdo de métodos e técnicas que ja ndo
estdo exclusivamente ligados as praticas tradicionais
[14,27-31, 37 pp.1-26, 39, 40, 49, 50, 53].

As consideracdes anteriormente enunciadas influen-
ciaram a abordagem de intervengdo deste projecto,
cujos principais objectivos foram: suprimir ou atenuar
deformagdes, repor flexibilidade, melhorar o aspecto
estético de forma a tornar as obras aptas para serem
expostas a publico. Nao foi ponderada a opgao de des-
montagem das obras visto que: 1) ndo se considerou que
o estado de conservagio justificasse uma remogio e
substituicdo das faixas de seda e das camadas de papel
do verso, pelo menos da maioria das obras; 2) nenhum dos
elementos da equipa tinha conhecimentos e experiéncia
de intervengdo de cariz oriental e tradicional; 3) havia
inscrigdes no verso da zona superior de algumas obras;
4) por fim, talvez um dos factores mais relevantes, a
existéncia do carimbo de coleccionador de Camilo
Pessanha, uma insignia rara para um coleccionador oci-
dental, que nalgumas obras abrangia mesmo as margens
de seda (ver Figura 2). Acrescenta-se ainda que as obras
intervencionadas sido parte de um conjunto, a colecgiao
de Camilo Pessanha, com caracteristicas que lhe conferem
uma unicidade, de que as faixas de seda idénticas serao
um exemplo evidente.

B Intervencio, materiais e métodos

Primeiramente foi feita uma limpeza superficial em que
foram aspiradas as margens de seda e o verso, com a
ajuda de uma trincha macia. Depois, nos mesmos locais,
foi usado um pano de microfibras de nylon e Tyvek.

Para reduzir as deformagdes fisicas no suporte foi
efectuada uma planificagdo que teve o propésito de
atenuar os vincos e a ondulagao, de diminuir as tensoes
fisicas provocadas por alguma rigidez dos suportes, e de
conseguir uma melhoria na aparéncia e visualizagio
das obras. Na humidificagio para o relaxamento das
obras foi usada membrana semi-permeavel de Sympatex,
colocada sobre papel mata-borrio saturado em agua
durante aproximadamente 2h — o tempo determinado
experimentalmente que se revelou suficiente para hume-
decer o papel e a seda (Figura 3). Esta técnica permite
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uma humidificagdo progressiva e controlada, e o seu uso
ja foi referido para os rolos orientais [30].

A secagem e a planificagdo foram feitas numa mesa de
trabalho sdlida, através de sanduiche de mata-borroes.
Por cima foram colocadas placas de aglomerado revestido
e, geralmente, foram utilizados cerca de 40 kg de pesos
por cada metro de comprimento da obra (Figura 3).
Devido as diferengas de higroscopicidade e coeficientes de
contracgao e expansao do papel e da seda, foi necessario
aplicar bastante peso para que a planificagdo fosse eficaz.
A fase de transicdo entre a humidificagdo e a secagem
deve ser rapida, e o manuseamento das obras de grande
dimensio exigiu a coordenagio de todos os elementos
da equipa. Na secagem houve geralmente 3 a 4 mudangas
de mata-borrao, apés 3, 12,24 e 36 horas. Nas obras de
maior dimensdo a planificagdo teve de que ser dividida
em duas ou trés etapas, devido as limitagdes do espago
e mesas de trabalho disponiveis. Tendo em conta a
possibilidade de existéncia de pigmentos de cobre, a
humidificagdo pode parecer, a partida, desaconselhavel.
Todavia o uso de Sympatex é uma solugao de compromis-
so que permite controlar o processo de humidificacdo,
minimizando os riscos de oxidagdo e evitando a migragao
de pigmento para areas circundantes [54]. Salienta-se
que as intervengdes tradicionais requerem tratamentos
aquosos que levantam mais riscos para os pigmentos.

Nos rolos, depois da planificagao, foram coladas tiras
de papel japonés RK17 nos vincos visiveis pelo verso,

com cola de amido de trigo sem gliten. Houve também
necessidade de efectuar reforgos pontuais em rasgdes,
principalmente nas zonas de terminagdo superior e cilindro
da base. Também aqui foi usada cola de amido de trigo
sem glaten e, quando foi necessario, papel japonés para
refor¢o tonalizado a aguarela. A consolidagdo com papel
japonés previne o ressurgimento de deformagées em
pontos ja fragilizados e confere resisténcia para um
manuseamento seguro, tendo porém de ser assegurado
o enrolamento adequado da obra e uma equilibrada
integragdo estética (com tonalidade idéntica ao local de
intervengao). Quer o reforgo dos vincos pelo verso com
aplicacdo de tiras de papel japonés, quer a consolidagio
de rasgboes com cola de amido, sio procedimentos
comuns para os rolos orientais [9, 10-12, 13 p.132, 26,
28,29, 30, 34, 50].

Seguidamente referem-se alguns exemplos de inter-
vengao, representativos em relagdo a cada grupo de obras.

Il B Rolos de pintura e caligrafia sobre papel

Para além das intervengdes genéricas descritas previa-
mente foram feitas algumas consolidages de suporte
da pintura ou margens de seda em destacamento.
Um exemplo foi o rolo Cor¢a e um Gamo (MNMC 5158)
(ver Figuras 4 e 5). Nesta obra os vincos horizontais mais
pronunciados provocaram ligeiros levantamentos de
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Fig. 4

Rolo de pintura sobre papel MNMC 5158 antes de
intervengdo (sob luz rasante).

Fig. 5

Pormenor na zona central do rolo de pintura sobre
papel MNMC 5158, antes da planificagdo (1) e depois da
planificacdo (2).

suporte em algumas zonas previamente intervencionadas
com consolidagbes e repintes. Nas intervengdes pontuais
de consolidagdo e preenchimento foram usados os
materiais ja referidos. Foram ainda preenchidas pequenas
perfuragdes resultantes de um ligeiro ataque de insectos.

No rolo horizontal de caligrafia sobre papel MNMC
5174, que tinha uma decoragao de seda negra do verso
da margem direita muito fragilizada, foi feita uma
consolidagdo com crepeline de seda e dispersio de PVA.

Il B Rolos de pintura sobre papel dourado

Em comparagido com os restantes rolos de pintura sobre
papel, estes trés rolos verticais (MNMC 5169,5170 e 5171)
tinham vincos bastante pronunciados que causavam
danos mais significativos. Havia fissuras na camada cro-
matica que eram coincidentes com os vincos, lacunas e
falta de adesio do dourado, sobretudo nas zonas mais
expostas da periferia.

A intervengdo seguiu os passos ja mencionados, mas
antes da planificagdo houve uma consolidagdo parcial da
camada cromatica. Este tipo de intervengio é necessario
em muitas pinturas orientais mas devera ser cuidadosa-
mente ponderado relativamente aos problemas que
acarreta. Mesmo que pontual, sera irreversivel e modificara
aspectos materiais e opticos, por vezes imperceptiveis a
olho nu e no imediato (p.e. o escurecer ou saturar)
[13 p.113, 37 p. 4]. Foi usada uma solugao de gelatina
2,5 %, diluida depois em etanol antes da aplicagdo. O etanol
foi adicionado de forma empirica, para liquefazer mais a
solugio de gelatina e aumentar a capacidade de penetragao,
um factor importante tendo em conta as zonas de
fissuras e zonas subjacentes ao dourado destacado.
A adicdo de etanol a solugdo também diminui as hipoteses
de formagiao de um filme superficial de gelatina, o que,
além de favorecer a penetragio por capilaridade, também
previne o escurecimento e as alteragdes de aspecto
superficial [55]. A gelatina é um material polimérico
bastante estavel devido a sua natureza essencialmente
proteica — as proteinas sio quimicamente resistentes,
sdo estaveis a oxidagdo e sofrem poucas alterages em
condigdes normais de ambiente [56 p.89]. Gelifica a baixas
concentragoes e apresenta alguma resisténcia a ciclos de
molhagem-secagem, o que a torna eficaz na consolidagao
[55, 57, 58 p.130]. Outra justificagdo para a escolha da
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gelatina foi o facto da consolidagao das fissuras do dourado
ser prévia a planificagdo. O consolidante escolhido teria
assim de manter as propriedades adesivas face a humidi-
ficagdo subsequente, necessaria antes da planificagdo.
A gelatina é um material bastante comum na pintura
chinesa [13 p. 81]. Ha referéncia do seu uso na conso-
lidagdo de pigmentos em obras em papel chinesas [9, 18]
e japonesas, principalmente na sua forma menos refi-
nada de cola animal [12, 15, 27-30, 34, 35, 37 p.150, 50].
Durante o trabalho a solugdo foi mantida em banho-
-maria e, por vezes, foi necessario adicionar mais etanol
devido a evaporagio. Foi efectuada uma aplicagdo a pincel
fino em cada local (Figura 6). Neste procedimento
foram usados frontais com lupa ou candeeiros com
lupa (ampliagdo 10 X). Em seguida houve uma secagem
pontual com peso, utilizando mata-borrao e Holytex
(folha de fibras de poliéster com superficie lisa e sem
trama). Nao foram observadas manchas nem alteragGes
de aspecto superficial, de saturagdo ou de brilho, visiveis
a olho nu e a lupa (10x).

Também foram efectuadas algumas consolidagées de
rasgoes e, igualmente apos a planificagdo, o reforco dos
vincos com tiras de papel japonés (Figuras 7-9).

Nestes rolos foram aplicados os Zhoutou em falta.
Estas pecas de origem chinesa foram gentilmente
cedidas pelo departamento de arte asiatica do British
Museum.

Fig. 6 Pormenor da aplicagdo pontual de solugio de gelatina e
etanol nas fissuras da pintura de um dos rolos sobre
papel dourado.

Lourengo et al.

Fig. 7 Reforgo dos vincos pelo verso dos rolos com tiras de
papel japonés.

Fig. 8 Verso da zona inferior do rolo de pintura sobre papel
dourado MNMC 5170, antes da planificagdo (1) e depois
da planificacio e do reforgo dos vincos com tiras de
papel japonés (2).
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‘ Fig. 9

Rolo de pintura sobre papel dourado MNMC 5171, antes de intervengdo (1) e depois de intervengdo (2) (sob luz rasante).

Il Bl B Pinturas sobre seda

As intervengoes de pinturas em suporte de seda por con-
servadores-restauradores da area de papel sio habituais
no caso da arte oriental [10, 11,26-29, 50], havendo também
relatos de colaboragido entre profissionais da area de
papel e téxteis [59]. Neste projecto houve um acompa-
nhamento na intervencao das pinturas sobre seda por
parte dos profissionais da area de téxteis do DCR-IMC.

Neste conjunto de oito pinturas emolduradas e um
rolo, os danos mais frequentes também eram deformagoes
fisicas, ondulagao e vincos pronunciados. Os tratamentos
gerais foram a limpeza superficial, a consolidagdo pontual
de rasgdes e a planificagdo, usando Sympatex (Figura 10).

No rolo horizontal MNMC 5167, o maior do conjunto
tratado com cerca de 4m de comprimento, a consolidagao
de fissuras, destacamentos de suporte e rasgdes nas
terminagdes teve diferengas em relagao aos procedimentos
descritos para os rolos em papel. As consolidagoes
pontuais em zonas de rasgao do suporte de seda
precederam a planificagdo e foram efectuadas a pincel

com solucio de 2 % de Klucel G em etanol. E considerado
um consolidante eficaz e na sua aplicagdo em solugdo de
etanol havera uma menor probabilidade de alteragdes
de aspecto superficial, em comparagdo com os adesivos de
éter de celulose, a gelatina e o amido [9, 59]. Foi também
substituida uma presilha ni3o original (intervengao
posterior a montagem) que apresentava materiais desa-
dequados e estava a provocar demasiada tensao. As etapas
foram: remogdo mecénica da cola com bisturi; aplicagao
pontual de mistura de solventes 40 % de acetona, 30 %
de acetato de etilo e 30 % de heptano, para dissolver os
vestigios de adesivo; aplicagdo de uma nova presilha
de papel japonés torcido, colado com cola de amido de
trigo sem glaten (Figura 11).

Nos cantos das pinturas sobre seda emolduradas, os
vestigios de oxido circundantes a pequenas perfuragdes
foram removidos mecanicamente com bisturi e pincel e,
para remogao dos vestigios de fitas adesivas, foi aplicado
um pacho de etanol.

As pinturas emolduradas verticais, algumas das pinturas
emolduradas horizontais e o rolo horizontal MNMC 5167,
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’ Fig. 10

Pintura sobre seda emoldurada MNMC 5130, antes de intervengio (1) e depois de intervengio (2) (sob luz rasante).

apresentavam fissuras, zonas lacunares e auréolas
acastanhadas circundantes a zona de aplicagdo nos azuis
e verdes (ver Figura 1). Na interpretagdo destas ocorrén-
cias levanta-se a hipotese da presenga de pigmentos
de cobre, discutida anteriormente. Em comparagao com
o dourado dos rolos referidos no ponto anterior, que
estava a destacar nalgumas zonas, o caso dos azuis e verdes
das pinturas sobre seda era uma situagdo mais estavel.
Apresentavam resisténcia ao manuseamento pelo que se
optou por nao efectuar uma consolidagao, considerando
que a manipulagio cuidada das obras seria suficiente na
prevencio de esfoliagdao e destacamento, nao tendo sido
observada qualquer progressio durante o tratamento.

Também se optou por ndo consolidar o vermelho dos
carimbos, que igualmente apresentava alguma sensibilida-
de, pelos mesmos motivos apresentados para o caso dos
azuis e verdes.

As pinturas emolduradas horizontais MNMC 5135 e
5136 apresentavam manchas, linhas de maré, contaminacao
fungica e danos no papel do verso, pelo que evidenciavam
ter estado molhadas. Estas obras foram também sujeitas
a uma humidificacdo total, com aplicagdo posterior de
pacho de etanol para uma tentativa de desinfecgao.
Na pintura MNMC 5135 optou-se mesmo por remover
a parte de papel contaminado do canto superior esquerdo
do verso, e substitui-la por reforcos de papel japonés
RK, perfazendo uma espessura total idéntica a original,
usando a cola de amido de trigo sem gliiten como adesivo.
Tradicionalmente, o papel Chinés xuan é o mais utilizado
em caligrafia e pintura mas ndo foi possivel obté-lo.
Foi efectuado um molde com a forma da zona a preencher,
apenas com uns milimetros de sobreposi¢ao, de modo a
evitar aumentos de espessura na periferia da zona lacunar.
O tratamento destas obras teve, por consequéncia,
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Fig. 11

Pormenores sequenciais da substituicdo de presilha ndo original no rolo de pintura sobre seda MNMC 5167.

necessidade de uma humidificagio mais intensa. Este facto
levou a uma tentativa de remogao das manchas de
contaminagao flingica da pintura, que nao teve resultados
assinalaveis com o etanol. A substituicio parcial dos
suportes de papel secundarios pode ser desaconselhavel
em situagdes idénticas a esta mas neste caso deu bons
resultados (Figura 12).

B Consideracdes finais

As técnicas de conservagao tradicionais para as pinturas
e caligrafias orientais, manifestamente interventivas,
nio sio dominadas pela maioria dos conservadores-
-restauradores de papel ocidentais. Este conhecimento
pode nio ser fundamental na conservagao destas obras,
mas limita seguramente o leque de opgdes de intervengio.

De qualquer forma, é primordial assegurar um conhe-
cimento sobre os aspectos técnicos e tedricos que estio
na base da manufactura e utilizagdo desta singular tipologia
de arte, ter em presenca as particularidades das obras a
intervir e ponderar questdes éticas e tedrico-praticas
decorrentes das opgbes de intervengdo e das compe-
téncias da equipa de conservadores-restauradores.
Estas ponderagdes levaram a que, no caso apresentado,
nio tenha sido considerada a remontagem das obras.

A intervenciao efectuada no conjunto das vinte pinturas
e caligrafias chinesas conferiu-lhes estabilidade para
exposicao, tendo sido minimizadas as deformagdes e
rasgoes presentes no suporte e procedido a consolidagdo
pontual das dreas de camada pictérica fissuradas e em
destacamento. Adicionalmente, a tonalizagio cromatica
de algumas areas do suporte e a reposicdo de elementos
em falta, designadamente dos Zhoutou, contribuiu para
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Fig. 12

Frente e verso da pintura sobre seda emoldurada MNMC 5135, antes de intervengdo (1 e 2) e depois de intervencio (3 e 4) (luz rasante).

uma melhoria estética das obras e consequentemente
beneficiou a sua leitura enquanto elementos expositivos.

Tratando-se de uma intervengido “aquém-oriental”,
o seu caracter de reversibilidade e o principio de inter-
vengdo minima que direccionou este trabalho ndo
inviabilizam uma futura abordagem oriental e tradicional.

A intervengdo de conservagio e restauro garantiu a
preservacao de elementos importantes,como os carimbos
de coleccionador de Camilo Pessanha, que provavelmente
ndo seriam possiveis de manter com uma remontagem
tradicional, demonstrando assim a importancia do trabalho
ter sido acompanhado por um estudo do enquadramento
das obras no seu contexto cultural e no contexto da
colecgao.

As pinturas e caligrafias orientais sdo consideradas
obras bastante sensiveis, nomeadamente aos factores
ambientais. Apos a intervengao é muito importante ana-
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lisar as suas especificidades em relagdo as formas de
acondicionamento e exposi¢do, nem sempre faceis de
assegurar no Ocidente. O conjunto de obras referido
neste projecto foi sujeito a trabalhos de acondiciona-
mento. Esta tematica, bem como questoes relacionadas
com o manuseamento, o transporte e a exposi¢io, sio
abordadas num outro artigo.
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B Lista de materiais utilizados

Acetona 99,7 %

Acetato de etilo 99,5 %

Aguarelas Windsor & Newton

Cola de amido de trigo sem gliten

Dispersao aquosa de PVA - Mowilith DMC 2

Crepeline de seda

Etanol

Eter de celulose nio iénico (hidroxi-propil-celulose) - Klucel G
Folha de fibras de poliéster de superficie lisa e sem trama - Holytex
Folha de fibras de poliéster de superficie com trama - Reemay
Gelatina em p6 de qualidade fotografica - Merck Art. 4078
Heptano 99 %

Membrana semi-permedvel - Sympatex

Pano de microfibras de Nylon e Tyvek - Dust Bunny

Papel mata-borrao

Papel japonés RK17 (Kozo)

Pincéis Da Vinci Nova Synthetic
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Resumo

Neste artigo é apresentado o tratamento de limpeza levado a cabo numa pintura do artista portugués Alvaro Lapa (1939-2006),
em depdsito no Museu Nacional de Arte Contemporanea — Museu do Chiado. Nesta obra, Gauguin (o casamento), de 1966, 1981 e 1995,
o artista utilizou tintas sintéticas de diferente natureza, sobre um suporte de platex. A camada pictorica apresentava uma camada de
sujidade superficial, sobretudo visivel nos brancos. No fundo negro observavam-se em determinados locais agregados de cor
esbranquigada, os quais, nalgumas areas, comegaram a formar um filme — fenémeno geralmente associado a migragao de surfactantes.
Procedeu-se ao diagndstico do estado de conservagao da obra e a identificagdo das tintas utilizadas na mesma. Foram realizadas
entrevistas a proprietaria da obra e aos familiares do artista, de modo a se perceber qual a sua opinido sobre a aparéncia actual da
pintura. No final, a pintura foi alvo de uma limpeza por via himida utilizando uma solugdo aquosa de citrato de tri-aménio.

Palavras-chave
Conservagao; Pintura contemporanea; Limpeza; Pintura acrilica; Migragdo de surfactantes.

Abstract

This article presents the cleaning treatment carried out on a contemporary painting by Alvaro Lapa (1939-2006),a Portuguese artist,
which belongs to the private loan collection of the National Museum of Contemporary Art — Chiado Museum. In this work, Gauguin
(the wedding), dated from 1966, 1981 and 1995, the artist used synthetic paints of different nature. The chromatic layer presented a
brownish layer, especially visible in the white colour areas, due to dirt accumulation. In the black areas small matt whitish spots were
observed, which seem to started merging, giving form to a whitish film —a phenomenon commonly associated with the migration
of surfactants. The diagnosis of the painting condition as well the technical and material study were performed. Interviews with the
owner of the work and with the artist’'s sons were conducted, in order to understand their opinion about the current painting's
appearance. In the end, the painting was subjected to an aqueous cleaning treatment, using an aqueous solution of tri-ammonium citrate.

Keywords
Conservation; Contemporary paintings; Cleaning; Acrylic paintings; Surfactant migration.
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M Introducio

Neste artigo sdo apresentados o estudo e o posterior
tratamento de uma pintura contemporanea, da autoria
de Alvaro Lapa (1939-2006), que se encontra em depésito
no Museu Nacional de Arte Contemporanea — Museu do
Chiado. Trata-se da obra Gauguin (o casamento), executada
em trés fases (1966, 1981 e 1995), e nela Alvaro Lapa
utilizou tintas sintéticas, nomeadamente, tintas alquidicas
e acrilicas, optando, no final, por nao envernizar a obra.

Assumindo, desde cedo, uma atitude isolada e auto-
didata, caracterizada pela recusa das formas culturais
estabelecidas, Alvaro Lapa recorria frequentemente a
utilizagdo de materiais “pobres”, alternando o esmalte e
a tinta acrilica sobre um suporte de platex [1].

A utilizagdo de tintas sintéticas na produgdo artistica
portuguesa manifesta-se sobretudo nos anos de 1960-1970,
embora ja nos anos de 1950 tivessem sido introduzidas no
pais as primeiras tintas a base de resinas sintéticas [2].

Ao contrario das pinturas a 6leo, as pinturas acrilicas
raramente eram envernizadas, o que geralmente se devia
a uma opgdo estética por parte do artista [3]. Como
resultado, a acumulagdo de poeiras e depositos de sujidade
da-se diretamente sobre a camada pictorica, comprome-
tendo, eventualmente, a aparéncia da pintura a um ponto
em que a limpeza se torna necessaria [3].

Sobre a superficie pictorica da obra objecto de estudo,
para além de elevada acumulagio de depésitos de sujidade,
observavam-se pequenas areas de agregados brancos e
pasmados e filmes também de tom esbranquigado.

Procedeu-se a um estudo técnico e material da obra
de forma a identificar os materiais utilizados pelo artista,
assim como determinar a natureza dos compostos
esbranquigados formados na superficie pictérica.

Ao mesmo tempo, foram conduzidas entrevistas com
a proprietaria da obra e com os dois filhos do artista,
com fim a melhor conhecer e perceber a atitude estética
e conceptual do mesmo. Conversas informais com
outros conservadores e com a curadora do museu
tiveram também lugar durante todo o processo de trabalho.

Por dltimo, é apresentada a intervengdo de restauro
realizada, que consistiu na limpeza da camada pictorica,
assim como os motivos que conduziram a esta decisio.

A limpeza destas obras implica uma série de proble-
mas relacionados, por um lado, com a sensibilidade das
emulsoes acrilicas a um grande nimero de solventes,
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normalmente empregues na limpeza de pinturas
tradicionais, e, por outro lado, com a sua natureza
termoplastica [4]. A temperatura ambiente, as tintas
acrilicas apresentam-se macias, favorecendo a acumulagio
de poeiras e sujidades que, no pior dos cenarios, podem
acabar por penetrar na camada pictorica [5].

Confrontados com estes problemas, os conservadores-
-restauradores tém ainda que ter em conta importantes
questes praticas e éticas associadas a remogio de
matéria original, nomeadamente de surfactantes, aquando
do processo de limpeza [5]. Estes compostos, utilizados
como emulsionantes, dispersantes de pigmentos ou
agentes molhantes [6], tém sido identificados dentro e
sobre a superficie pictorica de pinturas acrilicas. Estudos
tém demostrado que os surfactantes podem rapidamente
migrar para a superficie da pintura — surgindo quer na
forma de pequenos cristais arredondados, quer na forma
de um filme fino e coeso — e que estes podem ser
facilmente removidos através de tratamentos de limpeza
por via aquosa [7].

As consequéncias inerentes a remogio destes com-
postos durante a limpeza tém vindo a ser explorados.
Contudo, parece ndo existir ainda uma perspectiva segura
e consistente sobre esta questio [7].

H Ml O artista

Alvaro Lapa nasce em Evora no ano de 1939. Matricula-se
na Faculdade de Direito de Lisboa em 1956 e, quatro
anos mais tarde, frequenta o curso de Filosofia na
Faculdade de Letras. Artista autodidacta, comega a pintar
por volta do ano de 1962 [8] [9].

Nesse mesmo ano conhece Anténio Areal, que sera
uma referéncia fundamental no seu trabalho: “o Areal
estava a funcionar na altura como um lider, como um
ativador...e quis levar os outros (os neo-redlistas) para um
movimento colectivo, de modernidade e exigéncia e tomada
de instituicdes” [8]. E através de Areal que Alvaro Lapa
contacta com a obra de Robert Motherwell, a qual
tera impulsionado, em parte, os inicios abstracto-expres-
sionistas de Lapa e depois a passagem de gesto a signo, em
largas pinceladas e contrastes, até chegar a configuragoes
elementares sobre fundos lisos, monocromaticos [9].

De natureza filosofica, literaria e politica, a obra de Lapa
desenvolve-se em torno de sucessivas séries narrativas
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onde o fio narrativo é dado através de uma forma ou
figura que se repetem e se tornam agentes de uma
acgio. Por vezes, estes elementos deslocam-se num pro-
cesso de contaminagdo de outros espagos pictoricos,
desfigurando-se ao ponto de estabelecerem cruzamentos
com outras séries [9]. Exemplo disso, é a obra em estudo
cujo proéprio titulo, s6 por si, € representativo dessa
interacgao, nomeadamente as séries Gauguin e Casamento.

Na obra de Lapa nido ha evolugdo técnica. Nos seus
quadros ndo ha mais do que apenas repetigdo, recomego
[10]: “ndo sdo os quadros, os produtos da minha actividade
que me interessam mas o estado que me revelam acerca de
mim préprio, o seu valor de limiar de um espaco intimo onde
me reconhego livre” [11].

A sua pintura enquadra-se num territorio de marginali-
dade, onde esta constantemente presente uma indiferenca
pela perfeicio do objecto, bem como, um gosto artesanal
no fazer, de que resulta uma tosca configuragao construida
com cores e materiais menos convencionais [10].

A tela é substituida por suportes como o papel bago,
a madeira, os contraplacados e os plasticos, quase sempre
escolhidos segundo critérios funcionais e econémicos.
As tintas que utiliza sdo, na grande maioria, tintas para
fins industriais e nao artisticos [10].

Il B A obra “Gauguin (o casamento)”

A obra em estudo é uma pintura nao-figurativa pintada
sob um suporte de platex (cartio prensado) com uma
moldura em madeira. Apresenta na zona superior, mais
ou menos ao centro, um orificio circular com cerca de 2
cm de didmetro sobre o qual esta colado um elemento
de borracha preto com diametro semelhante (Figura 1).

O sistema de fixagdo da moldura-suporte é feito através
de traves de madeira, dispostas ao longo das quatro
margens do verso da pintura, que sao fixas ao suporte de
platex e a moldura através de pregos. Por isso, ao longo
das margens da superficie pictorica, é possivel identificar
varias cabegas de pregos, pintadas de preto. Sobre as traves
de madeira e no verso da moldura foi aplicada uma fita
adesiva de papel castanho.

Pelo que se apurou junto do filho do artista, Hugo
Lapa, é muito provavel que este sistema de fixagao tenha
sido elaborado pelo proéprio artista [12].

O sistema de fixagdo a parede ¢é feito por um arame
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Fig. 1 Frente (a) e reverso (b) da pintura. Estado inicial da obra.

fixo a moldura através de duas anilhas metalicas.

Assinada e datada, a obra apresenta duas assinaturas
(uma na zona inferior e outra na zona superior) e trés datas
distintas (no reverso do suporte) — 1966, 1981 e 1995.
Isto significa que a pintura, realizada na década de 1960,
foi alvo de, pelo menos, duas intervengdes posteriores
por parte do artista, temporalmente distantes entre si.
Atendendo a diferenca de espessura da tinta preta com
que o artista datou a obra (os niumeros 1966-81 e o titulo
O casamento apresentam uma espessura de trago maior
que os nimeros 95 e o titulo Gauguin), é provavel que a
obra tenha sofrido alteragbes cromaticas e estruturais
durante esses anos.

Este facto leva também a concluir que possivelmente
o titulo original da obra fosse O casamento, o qual tera
permanecido desde 1966 até 1995. Nesse ano, que coin-
cide com a data de uma das suas exposigoes, o artista
tera feito algumas alteragdes na obra (possivelmente
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repintado algumas zonas com uma tinta preta de diferente
brilho) e modificado o titulo da mesma para Gauguin
(o casamento).

Ao fazer essa modificagdo o artista pretendia integrar
uma série anterior — Casamento — numa outra mais
recente — Gauguin — na qual o artista comegou a trabalhar
ainda no final da década de 1970 [12].

Composta por duas cores apenas, o fundo negro da
pintura apresenta diferentes tonalidades de preto que
exibem brilhos e texturas distintas entre si (Figura 2).
Este jogo de contrastes deve-se ao facto do artista ter
utilizado diferentes tintas pretas, o que segundo o seu
filho [12], era intencional e pode ser encontrado em
outras obras do pintor.

Esta diversidade de tons que caracteriza o fundo da
pintura pode também estar relacionada com as alteragoes
realizadas posteriormente ja nas décadas de 80 e 90,
uma vez que a obra, realizada em 1966, voltou a ser

intervencionada nos anos 1981 e 1995.

Fig. 2 Pormenores do fundo negro onde se distinguem pretos
com diferentes tonalidade e brilho.
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De qualquer modo, parece evidente que este jogo
de contrastes consistiu numa intengdo do proéprio
artista, sendo por isso indiscutivel a sua importancia
para o significado da obra.

O orificio circular pode corresponder a um problema
pré-existente no suporte, ja que era um habito do artista a
reutilizagao e aproveitamento de suportes danificados [12].
“Retomando quadros antigos, excluidos ou mesmo abando-
nados, ele raspa, desbasta, cobre, re-cobre, (re-pinta) (...)” [10].
No entanto, o orificio circular pode também corresponder
a uma data mais tardia, possivelmente a uma ocasidao em
que o artista realizou experiéncias com berbequins [12].

Segundo as informagdes fornecidas pelo filho do
artista [12], esta obra foi provavelmente aquela que
permaneceu por um maior periodo de tempo no atelier
do artista, o que explica as alteragdes a que a pintura foi
sendo sujeita. Contudo, era comum as obras ficarem no
atelier do pintor durante longos periodos de tempo (ha
séries que permaneceram no atelier durante 10-12 anos).
Pelo apresentado anteriormente, é portanto provavel
encontrar neste tipo de obras sinais de alteragio, sejam
elas de natureza cromatica ou estrutural.

B Procedimentos experimentais

A observagio da superficie da pintura foi efectuada com
uma lupa binocular Leica MZ16 A e um microscépio digital
Dinolite AM-413T.

A observacgio de cortes estratigraficos foi feita através
de um microscoépio optico Leitz VWetzlar, com uma ocular
de 10x e uma objectiva de 11x ou 22x, acoplado a uma
cdmara digital Leica DC 500-2002.

Para a identificagdo de pigmentos e cargas recorreu-se a:
micro-espectrometria de fluorescéncia de raios X por
dispersao de energia (EDXRF), utilizando um equipamento
EIS S.rl Modelo XRS38 com detector de silicio (SDD);
microscopia electrénica de varrimento com espectro-
metria de raios X por dispersiao de energia (SEM-EDS),
utilizando um microscépio electrénico HITACHI 3700N
e um espectrometro de raios X BRUKER; micro-espectros-
copia de infravermelho com transformada de Fourier
(FTIR), utilizando um espectrometro Nexus 670 FTIR
acoplado a um microscépio Continupm da Thermo
Nicolet.
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Para a identificagdo de aglutinantes e dos compostos
depositados sob a superficie pictérica, foi também uti-
lizado o FTIR.

Os espectros de EDXRF foram obtidos utilizando
intensidade de corrente de 0,3 mA e voltagem entre 25
e 40 kV, durante 300 segundos.

Os espectros de FTIR foram adquiridos com uma
acumulacio de 256 varrimentos e resolucio de 4 cm-1.

B O estado de conservacio

O problema de conservagao da obra focava-se na camada
pictorica, que apresentava acumulagio de sujidade
superficial, sobretudo notéria nas areas brancas onde se
identificavam manchas de tom acastanhado (Figura 3).

No fundo preto, para além dos depésitos de sujidade,
identificavam-se ainda, em zonas pontuais, a presenga
de pequenos agregados e pasmados esbranquigados.
(Figura 4a). O suporte apresentava-se em bom estado de
conservagao.

Era evidente para todos, conservadores-restauradores,
conservadores do museu e proprietaria, que a presenga
da sujidade e estes pasmados estava a afectar a leitura da
obra, nomeadamente a percepgio do jogo de contrastes
que caracteriza esta pintura. Ndo sé os brancos
contrastavam menos com o fundo preto, devido a
camada acastanhada de sujidade depositada, como
também o contraste entre os diferentes pretos do fundo
parecia de algum modo comprometido com a presenga
dos agregados e pasmados esbranquigados.

Tentou-se identificar esses compostos por FTIR, usando
o extracto aquoso [7]. No entanto, devido a interferéncias

0,5 mm
—

0,5mm
—_

Fig. 3 Pormenores da area branca, na zona da assinatura, onde sao

visiveis depdsitos acastanhados de sujidade.

Fig. 4

Pormenor do fundo negro. Observagao macroscopica (a) e

a lupa binocular (b e c).
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dos pigmentos e cargas incluidas na tinta e de outros
compostos igualmente presentes a superficie pictorica
(poeiras e sujidades), nao foi possivel identificar a natureza
exata dos compostos.

Quando observadas a lupa binocular (Figura 4b), as
zonas negras revelavam a presenga de pequenos agregados
esbranquicados sobre a superficie da pintura, fenémeno
que podera ser associado a presen¢a de surfactantes —
compostos utilizados desde as primeiras emulsoes acrilicas
como agentes molhantes e emulsionantes [13].

Através da observagio a lupa binocular (Figura 4c) de
uma destas zonas, foi possivel identificar o que parecia
corresponder a formagdo de um filme esbranquigado,
que mais uma vez pode ser relacionado com o fenémeno
de migracdo de surfactantes, mais especificamente, com
a fase avancada do mesmo, onde os agregados individuais
comeg¢am a formar um filme mais ou menos coeso [14].

Através da imagem obtida por SEMEDX (Figura 5), foi
possivel identificar zonas onde a superficie pictorica é
lisa e homogénea e zonas de maior irregularidade, cor-
respondentes as zonas de deposi¢do e acumulagio da
sujidade e dos agregados esbranquicados.

A extrac¢iao dos surfactantes e sua deposigio a
superficie da pintura tem sido observada por varios
investigadores. Os estudos indicam que este fenomeno
pode ocorrer pouco tempo apods a secagem da tinta e
depende de factores como a marca da tinta,a concentragao
do surfactante na tinta, o tempo de secagem, a tempera-
tura,a presenga de sais e outros surfactantes e as condigoes
ambientais (temperatura e humidade) [14].

B A matéria da obra

A pintura apresenta uma estratigrafia simples (Figura 6a).
Identificou-se uma camada de preparagao de cor branca
que as analises por EDXRF e FTIR permitiram concluir
ser constituida por uma tinta vinilica a base de composto
de zinco, carbonato de calcio e sulfato de bario (Figura 7).
Estes dois dltimos compostos surgem como cargas
que fazem parte da composigdo das tintas sintéticas.
A camada de preparagao ¢, simultaneamente, uma camada
pictorica, pois € através dela que o artista cria as formas
de cor branca da pintura.

Sobre esta camada identificou-se uma camada de cor
acinzentada e, nalgumas zonas, uma camada vermelha onde,

‘ Fig. 5 Pormenor do fundo negro. SEM-EDS.

22 camada
1?°camada

Fig. 6 Corte estratigrafico (a) e respectivo pormenor de uma
zona com duas camadas pretas (b).

por EDXRE foram detectados os elementos cadmio e selé-
nio, que correspondem ao pigmento vermelho de cadmio.
Em ambas as camadas foi identificado um aglutinante vinilico.

Sobre a camada avermelhada foi observada uma camada
de cor preta, cujo aglutinante corresponde a uma resina
alquidica (Figura 8). A cor preta deve-se provavelmente a
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Absorance

Wavenumbers(en-1)

Fig. 7 Espectro de FTIR correspondente a camada branca onde se
observam bandas caracteristicas de uma resina vinilica
(1736, 1374, 1244, 1187 e 857 cm”).

Fig. 9

Imagem de electrdes retrodifundidos e mapas com a dis-
tribuicdo de silicio, ferro, potdssio e célcio. Na primeira
camada preta predomina o ferro enquanto na segunda pre-
domina o silicio e o potassio.

presenca do pigmento 6xido de ferro, tendo em conta a
detecgao deste elemento, por SEM-EDS, com elevada
concentragdo (Figura 9).

Nalgumas zonas da pintura existe uma segunda camada
de cor preta (Figura 6b), que podera estar relacionada
com as alteragdes posteriores a que a obra foi sujeita.
Os espectros de FTIR correspondentes a esta camada
indicam a presenca de um poli (acrilato de etilo), o que
significa que o artista tera utilizado uma tinta acrilica
(Figura 10). Nesta camada foram apenas detectados
elementos quimicos correspondentes a cargas ou outro
tipo de aditivos, como o calcio e o silicio, pelo que a cor
preta devera ser dada por um pigmento a base de carbono
(Figura 9).

A presen¢a de duas tintas de diferente natureza —
aglutinantes e pigmentos distintos — explica a diferenga
de textura e de brilho que caracteriza a superficie pictorica
(Figura 11).

Avsomance

Fig. 8 Espectro de FTIR correspondente a primeira camada preta
onde se observam bandas caracteristicas de uma resina
alquidica (3075, 2928, 1732, 1580, 1446, 1263, 1120, 1072,
790 e 743 cm™) e de calcite (2516, 1793,877 e 711 cm™').

Wavenumbers o)

Espectro de FTIR correspondente a segunda camada preta
onde se observam bandas caracteristicas de uma resina
acrilica (2982, 2954, 2877, 1733, 1448, 1382, 1237, 1161,
1025,852 e 760 cm™).

K _mm

Fig. 11

Pormenor do fundo negro numa zona de sobreposicio de
pretos. Do lado direito um preto mais brilhante, referente a
primeira camada preta (resina alquidica), e do lado esquer-
do, um preto mais bago, correspondente a segunda camada
preta aplicada (resina acrilica).
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M A intervencio

Assentando no diagndstico do estado de conservagao, a
intervencao da obra teve também em consideracao os
resultados do estudo material e as opinides dos conser-
vadores-restauradores, da conservadora do museu e dos
filhos do artista, de modo a respeitar; por um lado, a
integridade fisica da obra e, por outro, a intengio artistica.

A intervengao consistiu na limpeza da superficie picto-
rica com o objectivo de devolver a leitura original da
obra, o que, em principio, implicava ndo s6 remover a
camada de sujidade como também eliminar ou minimizar
a presenga dos compostos esbranquicados sobre o
fundo preto.

Numa obra de arte como esta, que vive dos contrastes
entre cores e brilhos, parecia evidente que esses
compostos estavam a comprometer seriamente o signi-
ficado da obra, e, por isso, manté-los seria, de certo
modo, desrespeitar a intencionalidade estética e conceptual
do artista. Porém, estes compostos correspondiam,
em parte, a materiais resultantes da degradaciao do aglu-
tinante e a necessidade da sua remocao levantou de
imediato algumas preocupagdes. Por um lado, a remogao
de matéria original da obra coloca problemas de ordem
ética; por outro lado, essa remogao implica alteragdes de
brilho e saturagdo,“blanching” e outros riscos, dependentes
do processo de limpeza. No caso de uma limpeza
mecanica havia o risco de abrasio da camada pictorica [15].
No caso da utilizagio de solventes havia o risco de perda
de pigmento, inchamento e extracgao de material soltvel
da superficie pictorica, o que contribuiria para alterar a
aparéncia e as propriedades fisicas da obra [15].

Esta também provado que a migragao de surfactantes
pode voltar a ocorrer, dentro de alguns anos, ap6és uma
limpeza aquosa [15], pelo que a remogao dos materiais
existentes agora nao impedia a repeticio, mais tarde, do
problema.

Por outro lado, além da perda do significado da obra,
a ndo remogio destes compostos apresentava varias
desvantagens, entre elas a maior atrac¢do e retengio,
pela superficie da obra, de sujidade e poeiras e a possivel
degradacdo da superficie devido a acgdo de radicais
livres formados durante a foto-degradagdo dos surfac-
tantes [16]. A acumulagido de sujidade e poeiras, além
de contribuir para a diminui¢ao do grau de saturagao das
cores, pode ainda causar um amolecimento da proépria
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superficie pictorica. Para além disso, ha estudos que
sugerem que as alteragdes fisicas criadas na superficie
de pinturas acrilicas devido a limpeza com solugdes
aquosas sao minimas [16]. Mas neste caso, visto a camada
superficial da obra ser composta por dois tipos diferentes
de tinta, havia ainda que considerar a ac¢do dos solventes
na camada de tinta alquidica.

Neste contexto acabou por efectivamente se optar
pela remogdo dos compostos de alteragdo superficiais,
mas, devido aos problemas associados a esta opgao,
somente apods cuidado estudo preliminar envolvendo
quer pesquisa na literatura quer testes em zonas limitadas
da pintura.

A pesquisa na literatura permitiu concluir que a
utilizagdo de solugoes aquosas de limpeza efectivamente
permite a remogao dos surfactantes da superficie pictorica
[14]. Solugbes a base de agua desionizada e etanol ou
citrato de di- ou tri-amoénio tém demonstrado resultados
satisfatorios, particularmente solugdes de etanol a 2 % (v/v)
e solugdes de citrato de di- ou tri-amoénio, em ambos os
casos com pH igual a 6 [16]. As limpezas com saliva
tém-se revelado também bastante eficazes — devido a
sua alta condutividade idnica —, mas estao muitas vezes
associadas a perda de pigmento no caso de tintas a base
de pigmentos organicos [16].

Sobre a limpeza de pinturas alquidicas nio foram
encontradas informagdes relevantes.

Para se escolher a solugdo de limpeza a utilizar na
pintura, foram realizados alguns testes prévios com agua
desionizada, solugdo aquosa de etanol a 2 % (v/v) e solugdo
aquosa de citrato de tri-amonio a 1 % (w/v). Estas duas
solugdes foram preparadas com agua desionizada e o
seu pH final foi ajustado para 6 com hidréoxido de sodio.
Foi também efectuado um teste com saliva sintética —
solugdo aquosa obtida por diluicdo a 1 % (v/v) de solugdo
de “Saliva artificiale - miscela proteica per la pulitura
superficiale di manufatti pittorici”, da marca Antares, a
base de mucina.

As limpezas com a agua desionizada e a solugdo de
etanol revelaram-se pouco eficazes, verificando-se apenas
a remogao parcial da sujidade e dos agregados esbran-
quigados, sendo necessario insistir com varias passagens
do cotonete. Ja os resultados obtidos com a solugao de
citrato de tri-amonio revelaram-se bastante satisfatorios,
pois permitiram a remogdo da maioria dos agregados
esbranquigados e da sujidade nas zonas de cor branca
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com uma s6 passagem do cotonete. Em nenhum dos
casos se detectou qualquer risco para a superficie
pictorica, seja nas zonas de tintas acrilicas seja nas de tintas
alquidicas.

A saliva sintética revelou-se bastante eficaz na limpeza
da sujidade e dos componentes esbranquigados, mas nas
zonas da segunda camada preta verificou-se alguma
perda de pigmento, provavelmente devido a natureza
organica deste.

Atendendo aos resultados, optou-se por utilizar a
solugdo aquosa de citrato de tri-amoénio. Para se remover
os vestigios deste sal deixados na superficie da pintura, uti-
lizou-se depois uma solugio aquosa de etanol a 2 % (v/v).

A textura da superficie, relativamente lisa e homogénea,
possibilitou, por um lado, um contacto controlado da
solugdo de limpeza com a camada pictoérica e, por outro,
uma maior facilidade na execugdo da limpeza, tendo sido
limitada ao minimo a ac¢do mecanica inerente a mesma.

A limpeza deu origem a um aumento significativo quer
do contraste cromatico entre o preto e o branco quer
das diferentes tonalidades de preto que caracterizam o
fundo da obra. (Figura 12). Houve, portanto, uma melhoria
consideravel do aspecto da pintura que se traduziu
numa maior aproximagao aos tons originais da mesma.
(Figura 13).

M Consideracdes finais

A pintura Gauguin (o casamento) € um exemplo de uma
obra que coloca a problematica inerente a conservagio
de arte contemporianea onde a intengdo artistica,
associada muitas vezes a utilizacido de novos materiais,
implica novos desafios para o conservador-restaurador.

Neste caso, o estado de conservacao da obra estava a
interferir com a intengao artistica original, deturpando,
de certo modo, a leitura da pintura. Por essa razao, deci-
diu-se proceder a limpeza da camada pictérica. Esta nao
foi uma decisdo facil, uma vez que se levantaram questdes
éticas relacionadas com a remogdo de matéria original.
No entanto, numa obra de arte que vive dos contrastes
entre cores e texturas, parecia evidente que optar por
nao se realizar a limpeza significaria, de certa forma, des-
respeitar a intencionalidade artistica.

As entrevistas a proprietaria e aos filhos do artista
assim como as conversas com outros conservadores-
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Fig. 12 Pormenores do fundo negro, antes e apds a limpeza da

camada pictorica.

Fig. 13 Imagem geral da obra a meio da limpeza.

-restauradores e com a conservadora do museu permi-
tiram uma tomada de decisao de intervengao mais
fundamentada no conhecimento da intengao estética e
conceptual do artista.

A solugdo escolhida permitiu obter resultados bastante
satisfatorios, tendo sido possivel remover grande parte
da sujidade e dos compostos esbranquicados presentes
na superficie pictorica. Consequentemente, verificou-se
um aumento significativo do contraste cromatico entre
o preto e o branco e entre os diferentes tons de preto
que caracterizam o fundo da obra.

Seria desejavel haver no futuro uma monitorizagao
periddica de forma a acompanhar o comportamento da
obra ao longo do tempo e, deste modo, estudar o desen-
volvimento do problema.
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Normas de Colaboracao
e Instrucoes para os Autores

Ambito da revista

A revista Conservar Patriménio é uma revista cientifica que
pretende publicar semestralmente estudos relacionados
com a conservagao e restauro, nas suas varias modalidades
e perspectivas, e estudos sobre a materialidade das
obras que constituem o patriménio cultural provenientes
de disciplinas como a histéria da arte, a arqueologia, a
museologia, a quimica, a fisica, a biologia ou outras.

A revista é publicada pela Associagdo Profissional de
Conservadores Restauradores de Portugal (ARP), mas
os autores nao tém que ter qualquer ligagdo a esta
associagdo. A revista agradece todas as colaboragoes que
espontaneamente |he sejam enviadas desde que se
enquadrem nos seus interesses e estejam de acordo
com os padroes de qualidade que pretende manter.
Embora estas colaboragoes nio solicitadas constituam o
essencial de cada nimero, a Direc¢do e o Conselho
Editorial podem dirigir convites de colaboragao a autores
com excepcional curriculo nas areas de interesse da revista.

As colaboragdes submetidas para publicagao devem
ser inéditas e, portanto, ndo devem ter sido previamente
publicadas ou estar a aguardar publicagao noutro local.

Tipos de colaboracdo

A revista tem diversas secgoes, conforme a natureza e o
folego das contribuigSes, designadamente as seguintes:

— Artigos, para as contribuigoes mais importantes, que
podem dar conta de tratamentos de conservagao efec-
tuados com recurso a estudos envolvendo outras disci-
plinas, apresentar estudos realizados sem qualquer rela-
¢ao com intervengoes de conservagao e restauro ou
constituir artigos de revisao sobre os materiais, as técnicas,
a historia ou as intervencdes de conservagao;

— Intervengées, onde sao apresentadas intervengoes de
conservagao realizadas sem o recurso a estudos labora-
toriais ou outros;
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— Notas, sec¢io dedicada a divulgagdo de textos de
tematica semelhante a dos artigos e das intervengdes,
mas com menor dimensao;

— Opinides, onde sao divulgadas opinides pessoais, devi-
damente justificadas, sobre os diversos aspectos envolvidos
na conservagao, bem como noticias ou recensdes sobre
outras publicagdes ou acontecimentos relevantes. Sao
incluidas aqui contribuigdes recebidas na forma de
carta, bem como comentarios a outras contribui¢oes
publicadas na revista.

Avaliacao

Todas as colaboragdes nao convidadas submetidas para
publicagao sao alvo de uma primeira avaliagao de natureza
geral por parte da Direcgdo com vista a determinagio
do seu interesse e da sua adequagdo a revista. Apos pare-
cer favoravel, sdo sujeitas a avaliagdo andnima por pares
(peer reviewing). Sempre que possivel, nessa avaliagdo
participarao membros do Conselho Editorial. As colabo-
ragoes convidadas nao estao sujeitas a este processo.
As colaboragdes destinadas a sec¢do de Opiniées podem
passar apenas pela avaliagao da Direcgao.

Em qualquer caso, a opiniao dos autores nao traduz
necessariamente a opiniao da ARP ou da Direcgao ou do
Conselho Editorial da revista e sdo os autores os Unicos
responsaveis pelas opinides manifestadas, mesmo nas
situagoes em que sao sugeridas modificagoes aos textos
inicialmente submetidos.

Idiomas

Embora a revista privilegie a utilizagdo da lingua portu-
guesa, poderao igualmente ser publicadas contribui¢oes
noutros idiomas, designadamente, inglés, francés ou
espanhol. Os textos destinados as secgbes de Artigos,
Intervengdes e Notas devem ter titulo e resumo em portugués
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e inglés e, se forem escritos noutro idioma, também
devem ser acompanhados de titulo e resumo nesse
mesmo idioma

Organizag¢do dos manuscritos

Excepto os textos destinados a secgdo de Opinides, a
organizagido de qualquer contribuicido deve obedecer a
seguinte estrutura geral: titulo no idioma do texto, em
portugués e em inglés, nomes dos autores e instituigao,
organizagdo ou empresa a que pertencem e respectivos
contactos, resumo, palavras-chave, texto, agradecimentos,
referéncias bibliograficas, tabelas e figuras. Os textos
destinados a secgdo de Opinides, além do titulo no idioma
do texto, deverio ter o titulo em portugués e em inglés.

Cada resumo nao deve ultrapassar as 300 palavras e
deve funcionar como um pequeno texto autbnomo sem
remeter para o texto principal. Deve haver resumos em
portugués, em inglés e no idioma original do texto, se o
mesmo for diferente daqueles. As palavras-chave, até um
maximo de cinco, devem ser apresentadas da mesma
forma, isto é, em portugués, em inglés e no idioma
original do texto.

Os textos, sobretudo os de maiores dimensoes,
devem estar divididos em seccdes e subseccoes, de
acordo com o seu contetido. Em principio, as secgoes e
subsec¢des nao devem ser numeradas.

Os textos devem ser cuidadosamente revistos tendo
em atengdo a correcgdo ortogrifica e gramatical. As
notas de rodapé devem ser evitadas e as referéncias a
bibliografia devem ser feitas através de nimeros entre
paréntesis rectos.

Podem ser utilizadas tabelas e figuras, devendo usar-se
esta Ultima designacdo e nio as de imagem, foto, fotografia,
ilustragao, esquema ou outra. Todas as tabelas e figuras
devem estar referenciados no texto através dos respec-
tivos nimeros. Devem ser colocadas no final, cada uma
numa folha diferente, e ser acompanhadas das respectivas
legendas. Os autores devem obter as permissoes neces-
sarias para a utilizagdo de figuras ou outros materiais
sujeitos a copyright. Deve-se ter presente que, a nao
ser em casos especiais, a impressdo é feita a uma cor.
No entanto, é possivel disponibilizar livremente na
internet copia a cores das figuras.

A bibliografia referenciada deve ser apresentada no
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final do manuscrito através de lista numerada de acordo
com o local de citagdo no texto e com o formato adiante
apresentado.

Referéncias bibliograficas

As referéncias bibliograficas finais, no essencial, devem
ser feitas de acordo com o modelo adoptado pela revista
Studies in Conservation, a qual deve ser consultada em caso
de duvidas (http://www.iiconservation.org/publications/
scguide.php). Como exemplos, e para a resolugio de
duvidas a respeito das referéncias bibliograficas (bem
como de outros aspectos formais), sugere-se também a
consulta de artigos ja publicados na revista Conservar
Patriménio.

De seguida indicam-se os formatos para as situagoes
mais comuns:

Livro:

Apelido, Iniciais dos nomes proprios; Apelido, Iniciais dos
nomes proprios, Titulo, edigdo [se nao for a 1.7], Editora,
Local (data).

Exemplo: Bomford, D.; Dunkerton, J.; Gordon, D; Roy,A.,
Art in the Making. Italian Painting Before 1400, National
Gallery, London (1989).

Exemplo: Galeria de Pintura do Rei D. Luis, Dar Futuro
ao Passado, IPPAR, Lisboa (1993).

Capitulo de livro:

Apelido, Iniciais dos nomes proprios, ‘Titulo do capitulo’,
in Titulo do Livro, ed. Iniciais dos nomes proprios e apelido
do autor ou organizador do livro, edigao [se nao for a 1.7],
Editora, Local (data) 1.* pagina-ultima pagina.

Exemplo: McManus, N. C.; Townsend, J. H., ‘Watercolour
methods, and materials use in context’, in William Blake.
The Painter at Work, ed. J.H. Townsend, Tate Publishing,
London (2003) 61-79.

Artigo de revista:

Apelido, Iniciais dos nomes proprios, ‘Titulo do artigo’,

Revista Volume(Fasciculo) (data) 1.* pagina-ultima pagina.
Exemplo: Carr, DJ.;Young, C.R.T.; Phenix, A.; Hibberd,

R.D., ‘Development of a physical model of a typical

nineteenth-century English canvas painting’, Studies in

Conservation 48(3) (2003) 145-154.
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Material ndo publicado:
Apelido, Iniciais dos nomes proéprios, ‘Titulo’, tipo de
documento, Local (data).

Exemplo:Varley, A J., ‘Statistical image analysis methods
for line detection’, tese de doutoramento, University of
Cambridge (1999).

Internet:

Autor, Titulo do site ou do documento, url (data de acesso).
Exemplo: IIC, Author’s guide: Studies in Conservation,

http://www.iiconservation.org/publications/scguide.php

(acesso em 15-2-2004).

Submissdo das colaborac¢des

Os manuscritos devem ser enviados a Direccao através
de e-mail ou através de CD. No primeiro caso o envio
deve ser feito para o enderego ajcruz@ipt.pt e no
segundo para Francisca Figueira, Instituto dos Museus e
da Conservagdo, Rua das Janelas Verdes, 37, 1249-018
Lisboa. Em qualquer um dos casos, deve ser utilizado um
ficheiro com um dos seguintes formatos: Microsoft Word
(extensdo .doc e nao .docx) ou Rich Text Format (.rtf).
As figuras, se existentes, podem estar inseridas nesse
documento ou ser fornecidas num formato grafico
(jpeg, gif, bmp, psd, wmf, emf ou cdr, entre outros).
De qualquer das formas, as figuras devem ter resolugao
adequada a publicagao.

Embora nao seja obrigatério, é vivamente recomendado
a utilizagdo de um modelo de documento do Microsoft
Word que pode ser obtido no web site da ARP
(http://lwww.arp.org.pt).

Normas e instrugoes revistas em 5 de Maio de 2011.
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