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RESUMO

Na area da Conservacdo e Restauro de obras de arte contemporaneas, a introdugao
de materiais novos, realizada pelos artistas, tem vindo a requerer de uma nova abordagem.
Esta desenvolve-se a partir de procedimentos de recolha de informagdes, uteis para os
profissionais desta area. Surge entdo a necessidade de abordar saberes tanto praticos como
teéricos de especialistas oriundos de diferentes areas. No decorrer deste estudo, com o
objetivo de procura de um conhecimento aprofundado acerca de alguns destes materiais
(platex: e témpera vinilica), desenvolveram-se aproximagdes a profissionais da area da
conservagao e restauro, do autor da obra, dos produtores de platex em Portugal e da témpera
vinilica utilizada. Esta procura teve como finalidade reunir o conhecimento das caracteristicas
destes materiais, saber como se comportam e como proceder em determinadas alteragoes,
assim como da possibilidade da retratabilidade da intervencio, tendo em vista o respeito

pelos materiais originais.

Palavras-Chave:

Conservacio/Deformacio/Dilatagio/témpera

ABSTRACT

In the area of conservation and restoration of contemporary artwork, the
introduction of new materials by artists has been requiring a new approach. This approach
is developed by collecting information about procedures, useful for professionals in this area.
Then comes the need to address both practical and theoretical knowledge of experts from
different areas. During this study, in order to seek in-depth knowledge of some of these
materials (hardboard and vinyl temper), approaches have been developed by and to
professionals in the field of conservation and restoration, the artist Cabrita Reis, producers
of hardboard in Portugal and whitch vinyl temper was used, all in order to gather knowledge
of these material’s characteristics, know how they behave and what to do if certain changes
occur, as well as the possibility of shrinkage of intervention, taking into account the respect

for materials.
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Introdugao

A escolha do tema «O QUE TEM VVIDA SOBREVIVE», Estudo para conservagao e
restanro de obras em témpera vinilica sobre platex: Uma pintura de Pedro Cabrita Reis das colecoes da
FBAUL, surgiu na sequéncia da vontade de restituir a dignidade a algumas obras que se
encontram na reserva de pintura da FBAUL. Este interesse foi despertado pelo trabalho de
inventariacdo desta reserva realizado anteriormente pelo Doutor Luis Lyster Franco.
Também o acompanhamento dos estudos realizados por colegas deste mesmo mestrado,
como Ana Mafalda Ribeiro Ramalho de Almeida Cardeira com a dissertacao de mestrado
Caracterizacao material e técnica das «Académias de nu» de José 1 eloso Salgado, pertencentes a colecio de
pintura da FBAUL e de Liliana Cardeira, Conservagao ¢ Restauro das Obras do Pintor Adriano de
Sousa Lopes da Colecciao de Pintura da FBAUL, ambas defendidas em 2014 e pioneiras na
realizagdo de estudos académicos sobre obras deste acervo, nos ajudaram a constatar que
algumas destas pecas tém sido negligenciadas e necessitam de uma intervengao tanto ao nivel
da conservagao, como do restauro.

Com o objetivo de contribuir para esta valorizagao, pretende-se aqui realizar um
estudo da obra Sew titulo 1983 de Pedro Cabrita Reis.

Na sequéncia da parte curricular do mestrado, constatamos a importancia, para o
conservador restaurador, em desenvolver novos conhecimentos e competéncias técnicas
para o tratamento de novos materiais. Assim, o ponto de partida deste trabalho foi o de
investigar os materiais utilizados na obra, as técnicas de produgio dos mesmos e a
compreensao do método criativo utilizado pelo artista. Para observar o estado da questao e
perceber mais sobre o autor foram também consultados os artigos acerca de Pedro Cabrita
Reis da autoria de Joana Cunha Leal (2007), onde a autora realiza uma reflexdo sobre
iconografia no trabalho recente de Pedro Cabrita Reis, assim como sobre questdes ligadas a
imagem e a representacao; - A construgao de mundos em Pedro Cabrita Reis, de Diana Margarida
Rocha Simdes (2075), em que a autora faz uma analise acerca do processo de criagao artistica,
utilizando conceitos como literalidade e territorio afetivo; - Pedro Cabrita Reis e a inversao do
Sfamiliar e a tese de doutoramento de Claudia Renault (2014) que, para a realizag¢ao desta
investigacao, assente nas obras de Pedro Cabrita Reis e Alberto Carneiro, instalou-se num
ateli¢, no espago da Universidade de Coimbra, onde refere como aprendizagem a vivéncia-
experiéncia e relatividade dos valores; - Habitar como poética: percurso plistico e conceitual a partir
da obra de Carneiro e de Pedro Cabrita Reis. Sobre o estudo dos materiais consultou-se a tese de
doutoramento de Ana Isabel Falcao Burmester Cudell Silva Pinto (2013), realizando o estudo

material relativo a quatro pintores relevantes da atualidade: Julio Pomar, Angelo de Sousa,
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Albuquerque Mendes e Pedro Cabrita Reis., Materiais ¢ Técnicas em Pintura Contemporanea
Portugnesa — Um estudo para a Conservagao, e, os artigos nos quais também colaborou esta ultima
autora, (2010) - A memdria do artista e as andlises cientificas - Viena -Academia de Belas-Artes e
ainda (2011) - Problemas de conservacion en pintura contemporinea: estidio de dos pinturas de Pedro
Cabrita Reis com contaminacion por microorganismos — existente num livro de atas do Museu
Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Finalmente refere-se ainda a tese de doutoramento de
Joana Lia Ferreira (2011) - Liaisons Dangereuses, Conservation of Modern and Contemporary Art: a
study of the synthetic binding media in Portugal e a visualizagao do filme de Abilio Leitio e
Alexandre Melo - Pedro Cabrita Reis. A consulta destes documentos foi essencial para grande
parte das informacdes recolhidas.

No inicio deste estudo observou-se a existéncia de grande dificuldade na obtencao
da informagcao relativa ao material do suporte (platex) e da possibilidade da sua planificagao.
Desta verificagao surgiu um acentuado e focado interesse neste material.

Assim sendo, e para suprir este aspeto, conduziram-se os canais da concegao deste
estudo de forma a integrar as varias vertentes materiais presentes na obra. Depois de um
trabalho prévio desenvolvido na escolha do campo de agao deste estudo, desenvolveram-se
esforcos no sentido de contactar as instituicGes necessarias. Esta obra encontrava-se
referenciada na ficha de inventario como «Actrilico sobre platex» (no anexo i). Desta forma,
numa primeira fase, o estudo dos materiais foi direcionado para aprofundamento da
informacao sobre o acrilico. Na entrevista com Pedro Cabrita Reis surgiu a suspeita do
material utilizado afinal nao ser acrilico, ou como o autor referiu «uma tinta alquidica», sendo
entdo mencionadas umas tintas especificas que se utilizavam na altura. Foram entio
necessarias varias diligéncias no sentido de confirmar que material seria. Tendo-se concluido
depois de varias hipoteses tratarem-se das témperas vinilicas da marca Sabu. Assim, retirou-
se deste estudo toda a parte realizada acerca das tintas acrilicas e encetou-se o estudo destas
témperas.

Este trabalho foi desenvolvido a partir da questio sobre a conservagao da obra, das
técnicas de produgdo, das caracteristicas dos materiais, do contacto com o artista e da
realizacao de exames e analises a obra, possibilitando um conhecimento mais apurado dos
materiais que a constituem.

A sua primeira parte ¢ dedicada ao artista e a obra, descrevendo o curriculo do autor,
a proveniéncia da obra e uma entrevista, conduzida de uma maneira muito familiar, onde sao
focados aspetos muito pertinentes relativamente a pintura em estudo. A segunda parte deste

projeto dedica-se ao estudo dos materiais, suas constitui¢oes ¢ métodos de producio. No
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caso do platex, é descrita uma visita a fabrica com todos procedimentos envolvidos na sua
fabricagao. Na ultima parte ¢ desenvolvido um exame visual a pega, tentando compreender

os seus processos de alteragao, tendo em conta a informagao trabalhada ao longo da tese.
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O que tem vida sobrevive

Pedro Cabrita Reis

Figura 1: Sem titulo, 1983, Témpera vinilica sobre platex, 170cm x 275cm
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12 Parte - O artista e a sua obra

1. Pedro Cabrita Reis

Pedro Cabrita Reis nasceu em Lisboa no ano de 1956, onde atualmente vive e
trabalha. Estudou na Escola Superior de Belas-Artes de Lisboa entre 1977 e 1983'. Tendo
comegado a pintar muito cedo, com 14-15 anos (Cudell, 2013, p. 249), tem cruzado e
interligado outras linguagens, além de pintura, como a escultura, a instalagdao, o desenho, a
cenografia, a fotografia ou o video, abrangendo nos seus trabalhos uma enorme variedade
de técnicas e matérias. As suas pinturas dos anos 80 foram realizadas em suportes de grandes
dimensoes, onde objetos vulgares se recolocavam em espagos misteriosos.

A partir da segunda metade dos anos 80, passou a privilegiar a escultura e a instalagao,
utilizando como materiais: espelhos, ferro, chumbo, vidro, desperdicios e madeira, aos quais
adiciona combinag¢oes de luz. O monumento a memoria de Azeredo Perdigio, resistente nos
jardins da Fundagao Calouste Gulbenkian, vem proporcionar uma conce¢ao estética muito
diferente (Rosmaninho, 2000, p. 272). Apesar de ser nesta vertente (escultura) que a sua obra
¢ mais reconhecida, Pedro Cabrita Reis considera-se a si proprio como um pintor, afirmando
que tem feito pinturas desde sempre (Cudell, 2013, p. 253). Nas suas pinturas ¢ vulgar a
presenca de materiais tradicionais de artista, bem como de outros menos ortodoxos,
sobretudo ligados a construgao civil, sempre reivindicando um olhar de pintor em tudo o
que faz. No principio da sua carreira, o pintor admite ter absorvido muito do grande
modernismo americano, desde o expressionismo abstrato ao minimalismo e pos-
minimalismo. Jodao Fernandes, citado por Cudell (2013, p. 254), afirma que este artista
constréi uma obra singular conseguindo uma gramatica individual. O artista recorda o inicio
dos anos 80 «como uma transi¢ao entre o abandono da vanguarda dos anos 70 e o prazer de
pintar» (Cudell, 2013, p. 250) tendo os primeiros anos do seu percurso sido dedicados a
pintura.

Nas composi¢oes da sua obra utiliza simbolos como redes, espirais, labirintos e
cruzes. Uma das preocupagdes visiveis no seu trabalho sio os efeitos de luz e brilho. As cores
mais utilizadas sio os negros, as terras, os 6xidos, as cinzas e os castanhos, apreciando os
sinais do desgaste do tempo realizando destrocos metaféricos. Nas suas instalagOes consegue

integrar-se no espago e transforma-lo. Como refere Claudia Renault na sua tese de

Informacdo dada pelo professor Lufs Lyster Franco e mais tarde confirmada pelo proprio artista.
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doutoramento, alguns movimentos e acontecimentos vieram a influenciar a obra de Cabrita
Reis: tanto o Minimalismo, na sua simplificagdao de formas, «com um raciocinio analitico das
suas constru¢oes e a ocupa¢ao calculada de espagos, enquanto a Arte Povera, com
caracteristicas opostas, permitindo o aberto, o acaso, o recolhido, o resto — o pobre» (Renault,
C. 2014, p. 55). A autora refere ainda que podemos encontrar na sua obra essas marcas, mas,
mesmo reconhecendo essas referéncias, nao se pode afirmar que Pedro Cabrita Reis ¢ um
seguidor desses movimentos pois absorve-os e transforma-os, construindo o seu caminho
de forma inteligente. «Relendo o passado, consegue refazé-lo de forma tunica e singular,
voltando a beber sempre na sua prépria fonte» (Renault, C. 2014, p. 55).

Desde 1981, Pedro Cabrita Reis expde regularmente (anexo ii). Terminou a sua
licenciatura na ESBAL em 1983, e, a partir desta altura, manifestou uma tendéncia em
experimentar técnicas diferentes, combinando materiais distintos, tanto na camada de
preparacio feita por si, com uma cola vinflica misturada com uma tinta industrial, como na
camada pictorica, onde recorre a emulsées acrilicas, carvoes e lapis de papel (Cudell, 2013,
p. 259). Em 1984 foi fundada a galeria Cémicos, em Lisboa, e Cabrita Reis foi convidado a
fazer parte integrante da mesma. Este espaco foi importantissimo para a afirmacdo dos
artistas da geragao de 80. Depois de pertencer a recém-fundada galeria, pintou com as maos,
literalmente, e utilizou tintas aquosas de esmalte, de indole industrial e de materiais acrilicos
(revolucionarios no meio artistico). O fator da rapidez de secagem permitiu a gestualidade
sem compassos de espera. «Nao tive nunca a capacidade de esperar, de ponderar sobre o
modo de fazer. Quero uma coisa e fago-a num momento, desfaco-a a seguir se nao gosto.»
(Cudell, p. 256). A evolugao prosseguiu: «as maos, mergulhando diretamente, tirando a tinta
da lata, aplicando-a sobre a tela» (Cudell, 2013, p. 252). Abandonando esse breve periodo
figurativo, segue-se, na segunda metade dos anos 80, uma pintura tradicionalmente escura e
de cariz abstrato. «Pintar em tela, nessa altura, comeca a nao chegar.» (Cudell, 2013, p. 252).
Por alturas de 89, irrompe na necessidade de comecar a mexer, fisicamente, a construir, a
martelar, a serrar, a pregar. Nos anos 90 criou, gradualmente, um vocabulatio artistico novo,
pessoal e relacionando com a experiéncia da casa (sobre os seus fundamentos), sobre a
construgao por ser sintoma da unica forma possivel de o homem ver o mundo. «Nao vejo
porque uma pintura nao possa ser uma escultura, um desenho ou outra coisa qualquer.»
(Cudell, 2013, p. 249). A utilizagdo de materiais de construcao, tal como o gesso, foi
priorizada nesta época, além de um alargamento da variedade de suportes para as suas
pinturas. «Quando utiliza portas como suporte de pintura, os seus trabalhos adquirem

atributos escultéricos, havendo trabalhos desta fase que, de acordo com a perspetiva do
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espetador, podem ser vistos como esculturas pictoricas ou como pinturas escultoricas.»
(Cudell, 2013, p. 253). Acerca da escolha dos materiais, o artista refere:

Eu sou integralmente algném que gosta de utilizar as coisas em primeira mao, tal como
elas sdo, sem escamotear ou esconder [...] mando as coisas umas para cima das outras e elas
entretém-se a lutar pela vida e a ganhar territorio |[...] e elas ld vao a vida delas. (Cudell, 2013,
pp- 255-291).

Pedro Cabrita Reis tem exposto e participado em imensas exposi¢oes internacionais,
das quais se destaca a Documenta IX, em 1992. A Associagdao Internacional de Criticos de
Arte distinguiu-o em 2000, com o prémio de Artes Plasticas. No ano de 2003 representa
Portugal na Bienal de Veneza. Na exposi¢ao em Kunsthalle, em Hamburg, 2009, apresenta-
se pela primeira vez num museu alemao. Em 2013 participa na X Bienal de Lyon, com duas
obras. «A casa é como um desenho do territério original do homem. A partir dela, o homem
acede a constru¢ao do mundo.» (Espejo, 2008).

Renault refere ainda a grande facilidade que este artista tem em falar, como se de um
dom se tratasse, diz ainda que fala como se a palavra se antecipasse ao pensamento, tais sao
as suas certezas ¢ naturalidades. Fala da sua experiéncia, do seu trabalho e do que lhe
interessa. Trabalha muito e o seu curriculo é enorme, trabalha com essa grande multiplicidade
de matérias e possui ainda a capacidade de lidar simultaneamente com muitas coisas,
aparentemente antagonicas. A sua criagao parece borbulhar, como se tudo fosse pouco. O
mundo é pequeno para ele, tudo serve para a sua arte, tudo serve para fazer uma associagao,
tudo serve para ser transformado numa obra de arte grandiosa. O desenho esta sempre
presente no seu trabalho. Cabrita Reis conta-nos, nas suas entrevistas, que esta sempre a

desenhar, a fazer croquis e projetos (Cudell, 2013).
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2. Entrevista

Através da realizagao de entrevistas a artistas plasticos tem sido possivel recolher uma
informacao fidedigna dos materiais utilizados nas suas obras, uma vez que possibilita a
obtengao de informacao de uma forma sistematica. Segundo Pereira (2015), uma colaboragao
proxima com o artista permite esclarecer questdes que surjam da andlise detalhada aos
materiais, complementando a pesquisa bibliografica e os testes quimicos e oferecendo a visao
unica do artista que justifica as suas escolhas.

Para a entrevista ao artista Pedro Cabrita Reis decorrer como pretendido e dela
resultasse um conjunto de informagdes tteis para este trabalho, seguiu-se a orientagao de
Guide to good practice: Artist Interviews (1999). Existem varios formatos e modelos para este tipo
de entrevista. Desde o primeiro contacto telefénico com Pedro Cabrita Reis que todo o
dialogo foi realizado num registo familiar. Assim, no sentido de realizar uma entrevista neste
mesmo registo, preparou-se um guido que teve como base varios modelos de questionarios,
entre os quais o do Departamento de Conservagao e Restauro da Faculdade de Ciéncias e
Tecnologia e o estudo das entrevistas realizadas por Lourengo (1999) e Pacheco (1988), para
além do referido
A entrevista teve lugar a 26 fevereiro de 2015 no atelié do artista e foi iniciada com a
apresentacao formal da entrevistadora e do motivo da entrevista, tendo-se ainda agradecido

a disponibilidade do artista.

Figura 2: Pedro Cabrita Reis no seu escritério.

17



Ao longo da conversa analisou-se, de forma detalhada, a peca descrita neste trabalho.
O artista achou bastante interessante a informagao recolhida até a data sobre a peca da sua
autoria e, a dado momento, afirmou «O que tem vida sobrevively, surpreendido pela
resiliéncia do seu trabalho.

No seguimento deste comentario, obtiveram-se as seguintes informagdes: a obra tera
sido realizada depois de um periodo como docente no Algarve, em 1979, tendo sido
concluida em 1982 ou 1983, uma vez que o artista se recorda que coincidiu com a altura em
que frequentou o quinto e ultimo ano das Belas-Artes.

Apesar de Cabrita Reis nunca ter feito séries, por esta altura tinha feito trés ou quatro
pinturas dentro do mesmo formato, tendo entao introduzido o carpélio preto numa delas. O
artista refere que tinha visto uma das obras, ha alguns anos, numa exposi¢ao nas Belas-Artes,
pendurada ao «contrarion.

Quanto aos materiais com os quais realizava os seus trabalhos, afirmou compra-los
perto de onde vivia, no Bairro Alto, antes de ser moda, adquirindo placas de platex grandes,
tamanho standard, mais ou menos espessas, talvez com cerca de 5 milimetros, por ter mais
consisténcia, embora Reis nio tivesse a certeza desta espessura. Hram todas iguais,
compradas numa serragdo, sendo depois necessario leva-las a pé pela rua abaixo até a
ESBAL. Quanto ao tipo de tintas utilizadas, usava as Sabu, por se venderem em boides de
quilo e terem baixo custo na casa Varela, referindo ainda que eram os irmaos Varela que
fabricavam as tintas, acrescentando que se tratavam de tintas industriais. Depois de
conferenciar com um colega dessa época, Pedro Calapez, que Reis considerava uma
referéncia, uma vez que se tratava de uma pessoa em quem confiava e sabia de tudo, este
identificou as tintas Sabx como um tipo de acrilico de produgio artesanal, mas que nao seria
tinta acrilica. Calapez comentou ainda o facto de serem os proprios alunos a fazer as tintas,

tratando-se de resinas polivinilicas.
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Figura 3: Tintas Sabu, (Pereira, 2015, p. 50).

Quanto a forma como utilizava as tintas, o artista afirmou que pintava diretamente
do recipiente, nalguns casos trabalhando com o tubo na mao, sem diluir ou misturar a tinta
com outra substancia, nem preparar o suporte. Nao usava rolos, mas sim trinchas de drogaria,
de baixa qualidade que «largavam pelos», referindo que estes poderiam estar presentes na
obra em estudo.

Ao finalizar um trabalho, Reis aplicava uma camada de cola branca, da V5, comprada
na casa Varela, vendida em boides de 20 litros (possivelmente diluida), com a inten¢ao de
dar brilho, mas sem o intuito de prote¢ao, uma vez que, quando as tintas secavam, perdiam
muitas das suas caracteristicas. Deste modo, o artista sentia que as cores reanimavam e
ficavam com brilho. Nesse sentido, confirmou que, no caso de se intervir na obra, gostava
que se aplicasse um verniz de protecio, de preferéncia brilhante.

Tendo sido referida uma possivel intervencao, verificou-se que o artista pretendia
acompanhar o restauro da obra, tendo este demonstrado ter todo o interesse em estar
presente, dentro das suas limitacoes de tempo, e também de ter todo o gosto em saber dos
seus proprios trabalhos.

Num momento final da entrevista, verificou-se que Cabrita Reis mantinha um registo
fotografico da pega, realizado pelo proprio. O artista disponibilizou ainda as fichas técnicas
de cinco obras, incluindo a da obra em estudo, presentes no anexo iii’, contendo algumas

incorrecOes, como se verificou através desta investigagao.

2Ver p. 19 deste trabalho.
3 Uma destas obras também se ncontra no acervo de pintura da FBAUL.
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2? Parte — Os materiais utilizados

Figura 4: Sem titulo, 1983, Témpera vinilica sobre platex, 170cm x 275cm
(foto tirada na época e cedida pelo autor).

1. A Témpera Vinilica - composicaio quimica; historia. As

temperas vinilicas em Portugal — a marca Sabu.

A palavra témpera vem do verbo temperar, ou seja, conseguir uma determinada
consisténcia, originario do latim zemperare, significando misturar ou juntar (Mayer, 1981, p.
287), neste caso os pigmentos com um aglutinante (adesivo). Este tipo de tinta ja se usava
muito antes da invencao das tintas a 6leo. Inicialmente, a considerada «verdadeira témperax»
fazia-se com ovos frescos, segundo Gettens & Stout (1966, p. 69-71) e Sultan (1999)
consoante a época utilizava-se s6 a gema ou s6 a clara, ou mesmo o ovo inteiro. George
Tooker, citado por Sutan (1999) afirmou «egg tempera is not difficult, just slow»*. Sultan
(1999, p. 20) refere ainda, como vantagem da utilizacao deste tipo de tinta, o rapido tempo
de secagem (uma vez que se trata de uma tinta a base de agua). As cores ficam foscas e opacas
e cada camada adicionada altera subtilmente a cor resultante, devendo ser utilizada sobre um
suporte preparado com cola ou gesso Arasaki (1986, p. 7 e p. 351).

De acordo com Thompson (1962, p. 2), houve um afastamento da plasticidade do
6leo e um favorecimento das tintas cujo aglutinante fosse soluvel em agua, principalmente a

témpera, o guache e a pintura a fresco, como consequéncia dos estilos recentes na época

“A témpera a base de ovo, nio ¢ dificil, apenas lenta» traducio da autora.
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moderna. Embora a “verdadeira témpera” posse produzida a base de ovo, Fajardas (2002)
afirma que atualmente, a témpera vinilica é bastante resistente ao manuseio, por ser
constituida por cola branca, o que a torna apropriada para a pintura de objetos no geral e,
uma vez misturada em agua, assemelha-se bastante a tinta acrilica, exceto pelo acabamento
bago (p. 40).

Segundo Werneck (2009), uma vez que a témpera, propriamente dita, ¢ uma emulsio
obtida pela mistura, a nfvel corpuscular microscépico, de um liquido com uma substancia
com a qual nao ¢ miscivel, pode afirmar-se que a témpera engloba todos os processos de
pintura cujo aglutinante seja solivel em agua uma vez que a emulsio é uma mistura estavel
de um liquido aquoso com uma substancia oleosa, gordurosa, cerosa ou resinosa (Werneck,
2009, p. 8). Quando se designa a técnica utilizada, refere-se ao aglutinante, que atribui certas
caracteristicas a pelicula e aos pigmentos, distinguindo as misturas umas das outras.

Na primeira fase da-se o processo inicial de emulsao (a), ou seja, mistura do pigmento
com o PVA, resultando numa mistura discontinua; os processos (b) e (c) correspondem A
estabilizagao da emulsdo, nesta fase ha uma mistura continua das duas substincias que resulta
na tinta vinilica; a ultima fase (d) corresponde a secagem da emulsao como substincia

homogénea.

Figura 5: Imagem simplificada do processo de secagem de uma emulsio (Pereira, 2015, p. 10)

Diferentes aglutinantes e médiuns originam emulsdes distintas com caracteristicas
diversas, ou seja, os polimeros de acrilico sao emulsionados com 4gua ao contrario dos

polimeros de vinil que, por sua vez, estio dispersos em agua. Por exemplo: a cola vinilica ¢ a
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propria emulsdo vinilica. Para adicionar espessura a tinta pode-se acrescentar uma carga
(carbonato de calcio, o sulfato de bario, o talco, a pirofilita, entre outras), um elemento inerte
que, ao ser adicionado a mistura do pigmento com o aglutinante, torna a tinta mais espessa
e diminui a concentragdo do pigmento. As tintas mais baratas (guaches escolares ou acrilicos
de baixa qualidade) possuem mais carga do que as restantes, em propor¢ao com o pigmento
e o aglutinante.

Werneck (2009) afirma que o tipo de mistura ao qual se deu a designag¢ao comum de
«témpera» mantém propriedades de aglutinagao e de formacao de pelicula: ao secar, formam-
se peliculas transparentes que, ao serem molhadas, obtém uma aparéncia leitosa devido a
refracdo e dispersao da luz na agua que, por sua vez, envolve os pigmentos e globulos oleosos
(ou cerosos, resinosos e gordurosos). Uma vez que os aglutinantes fixam o pigmento ao
suporte por meio de goticulas, quando estas secam, os pigmentos ficam envolvidos pelo
miédinm e por ar.

A principal diferenca entre a témpera e o 6leo é a opacidade, estando esta
caracterfstica mais evidente na pintura a témpera, que nao permitem o mesmo tipo de
velaturas que o 6leo. Ward (2008 p. 253) refor¢a que a témpera nio permite o uso de
transparéncias por ter indices de refracio muito baixos. Nas témperas nao se encontra grande
profundidade nos tons escuros: o pigmento seca e reflete a luz em todas as dire¢des, ao
contrario do 6leo que, por ter um nivel de densidade diferente, possui um indice de refragao
mais elevado.

Segundo Villarquide (2005, pp. 664-678), a témpera vinilica é muito resistente e
relativamente simples de usar. A autora acrescenta que o seu acabamento é mais bago e
aveludado do que a témpera a ovo e, a0 secar, torna-se indissipavel, «podendo ser retocada
com tintas a 6leo ou témpera a base de ovo e 6leo» (p. 25). A autora afirma ainda que este
tipo de tinta pode ser produzido de forma artesanal, usando como aglutinante a vinilica (PVA
— cola branca) diluida em agua. Agitam-se ambas as substancias num boiao de vidro fechado
até se obter uma consisténcia de xarope, ao qual se juntam umas gotas de 6leo de linhaga e
de prépolis ou de cravo (como fungicida) e volta a agitar-se a emulsao de forma a dispersar
o 6leo’. A emulsio pode entio ser adicionada aos pigmentos (em pé ou moidos em dgua
destilada) devendo procurar-se uma consisténcia equivalente a tinta a 6leo em tubo (Fajardas
2002). Esta mistura (tinta vinilica artesanal) deve entao ser armazenada em frascos bem

isolados. No momento de utilizar a tinta, caso se pretenda diluir a mistura, adiciona-se agua.

5 O dleo ¢ aqui utilizado para a témpera nio secar depressa demais e para dar uma viscosidade maior 2 tinta.
Noutros pequenos recipientes semelhantes colocam-se os pigmentos.
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Em 18 de fevereiro de 1907, surgiu a patente sobre sintese de resinas fendlicas por Leo

Hendrik Baekeland (1863-1944). Em julho do mesmo ano, sua técnica de sintese de resina fendlica

s0b calor e pressio possibiliton a comercializagao mundial em larga escala da primeira resina

totalmente sintética a substituir materiais tradicionais como madeira, marfim e ebonite (Santos,

2008, p. 1).

Foi durante a Segunda Guerra Mundial que a industria petroquimica despoletou,
devido a uma crise de matéria-prima também observada na industria de revestimentos. Ao
longo deste século, varios artistas continuaram a utilizar as técnicas tradicionais, embora a
utilizagdo de novas tintas, entre as quais as vinilicas, tenha sido uma constante (Pons, 2015,
p- 11). Quanto ao restauro, Ferreira (2011) indica que o uso de adesivos sintéticos sé se
observa a partir de 1930 e as emulsdes aquosas de PVA surgem no final dos anos 40. Por
volta de 1965, verifica-se uma explosio mundial das tintas aquosas PVA, o que levou ao
aparecimento de novas experiéncias artisticas.

Os novos médinm (resinas fenodlicas) sao usados para fazer tintas com caracteristicas
especificas, surgindo tintas que usam, como aglutinantes, resinas epoxidicas, acrilicas,
alquidicas, vinilicas, celulésicas, além de poliuretanos, poliésteres, poliamidas, silicones,
perfluorados, entre outros (Santos, 2008, p. 6). A maioria destas tintas é usada principalmente
no ramo imobilidrio como revestimento de superficies.

Nas artes plasticas, o grande contributo da indudstria em relagao as tintas expressivas
foi o surgimento de polimeros a base de acrilicos ou dos seus derivados, conhecidos
vulgarmente como tintas actilicas. A sua grande vantagem ¢é o facto de manterem as suas
cores originais quando secas, ao contrario da aguarela ou da témpera, apresentando uma
durabilidade similar a da tinta a 6leo, com a vantagem acrescida de terem um rapido tempo
de secagem, baixa toxicidade e de terem como principal solvente a agua. A témpera vinilica
surgiu do desenvolvimento do aglutinante vinilico, referido anteriormente, consistindo numa
emulsio onde o pigmento ¢ adicionado a solu¢ao aquosa de PVA.

As téemperas vinilicas em Portugal, nomeadamente a marca Sabu, comecam a ser
produzidas nas décadas de 50 e 60. A industria quimica mais importante em Portugal na
producao de resinas sintéticas, era a Indistrias Quimicas Synres Portugnesa, Lda. (Synres, s.d.).
Nesta época, a fabrica ja produzia varias tintas manufaturadas (Robbialac, CIN e Dyrup), sendo
muita produgdo nacional, embora alguma fosse realizada noutros paises.

Segundo Ferreira (2011, pp. 41-42) e Ferreira, Avila, Melo & Ramos (2013), a
Sociedade Nacional de Sabdes foi fundada em 1919, por Caetano Beirao da Veiga. Em 1950

produzia dleos vegetais e glicerina, além de sabonetes (Sociedade nacional de sabdes, s.d.).
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Entre os anos 1957 e 1958, a empresa expandiu o negdcio de forma a incluir na sua produgao
resinas sintéticas com o intuito de aproveitar o excedente de 6leo, glicerol e acidos gordos.
Em 1959, comeca a funcionar a Unidade Resinas Sintéticas Industrial (Synres) com a colaboragao
do quimico Werke Albert, onde eram trabalhados cinco tipos diferentes de resinas, entre as
quais a resina alquidica. Por motivos financeiros (relativos a lucros pouco equitativos que
eram superiores para a parte alema), esta unidade de produgdo encetou contactos com a
empresa holandesa Synthetic Resin dos quais surgiu uma parceria. Em 1962, a Unidade Resinas
Sintéticas Industrial em conjunto a Synthetic Resin (Synres), holandesa, tornou-se a quinta Synres
fora da Holanda. Neste ano a Synres Portugal produziu a primeira emulsio a base de PVA. A
evolugao desta empresa continuou e, em 1960, ji produzia resinas sintéticas e emulsoes
vinilicas. A Synres foi comprada pela DSM (Dutsch State Mines), continuando a parceria com a
companhia portuguesa chamada DSM Resinas de Portugal. Dez anos depois parou a produgio,
mas manteve a atividade comercial até encerrar nos anos 90, depois de se tornar uma empresa
totalmente holandesa (Ferreira, Avila, Melo & Ramos, 2013).

Ainda segundo Ferreira (2001, p. 43), a Resiguimica é uma inddstria quimica que
continua a funcionar e desenvolveu um trabalho semelhante a Synres. Constituida em 1957
colaboraram com esta empresa Hoechst AG e Albert Werke (que também esteve na Synres),
tendo sido estabelecida uma parceria comercial na producao a Socer — Sociedade central de
Resinas, SARL. Em 1961 esta empresa tornou-se a Resiquimica- Resinas Quimicas, Lda. Com o
passar dos anos sofreu varias alteragdes e teve parcerias com companhias tais como: a
American Hernles Powder Company, 1.TD e a German Chemisch Werke Albert and Hoechst AG. Em
1966, Hoecht possuia metade do negdcio e comegou a comercializar emulsoes de PVA.
Durante cerca de trinta anos, e com dois ter¢os da companhia Resiguimica, a Hoechst foi a
companhia mais importante de resinas sintéticas em Portugal. Em 1973, a Resiguimica tez
parceria com a Bresfor, Lda. e, nos anos 90, com a E. Brunner ¢ C* Lda. Atualmente a
Resiquimica é totalmente portuguesa.

A Associacao Portuguesa de Pintura (APT) refere que as companhias produtoras de
tintas em Portugal sio pequenas ou medio-pequenas. Em 2002 existiam 148 empresas deste
sector. Cerca de 70% do mercado estava centrado em 10 destas empresas. A CIN (Corporagao
Industrial do Norte, SA) é a lider em Portugal e no mercado ibérico desde cerca de 1992,
passando a, partilhar esta lideranca com a Robbialac, em 2005. Em Portugal, a Synres era
produtora e distribuidora sendo a primeira emulsao produzida um homopolimero de acetato

de vinil (Ferreira, Avila, Melo & Ramos,, 2013).
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Figura 6: Férmula quimica do acetato de polivinilo (Pereira, 2015, p. 3).

Nos anos seguintes, desenvolveu também as emulsoes celulésicas e acrilicas. De
acordo com registos da Favre/ Lisbonense, esta foi a emulsio usada na cola Vulcano V7
(Ferreira, 2011).

Ewmbora as resinas alguidicas tenham sido amplamente comercializadas por 70 anos, s6 o
fabricante de tintas para artistas, Winsor & Newton, as usaram para produzir uma variada gama
de tintas artisticas a partir de 1976. No entanto, sabe-se que artistas influentes como Willem de
Kooning, Peter Blake, Jackson Pollock ¢ Frank Stella utilizaram sempre tintas alquidicas nas suas
pinturas. (Townsend, Eremin and Adriaens, 2003, p. 243, traducdo da autora).

A casa portuguesa mais antiga de material de Belas-Artes foi a Favre/ Lishonense e
existiu até 2006 Ferreira (2011, p. 53). As primeiras referéncias desta companhia, ainda
existente no Porto, a Favrel/ Portuense, remetem para o ano de 1869, sendo José Netto Varella
o seu encarregado. O negocio foi transferido para Lisboa em 1891, onde passou a ser

conhecido como Cuasa 1V arela.

Figura 7: Catalogo da Favrel (Ferreira, 2011, p. 54).
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Na figura 7 temos reproduzida a primeira pagina de um catalogo da Favrel do inicio
do século XX, onde se pode ver uma reproducio das oficinas, o estabelecimento comercial,
o exterior do edificio (que se manteve até ao final da sua existéncia) e o seu fundador, José

Netto Varella.

Figura 8: Primeira pagina de outro catdlogo da Favrel do inicio do século XX, onde se observam
anuncios a alguns dos produtos inovadores (Ferreira, 2011, p. 55).

A Casa Varela foi a pioneira, a meio do século XX, na implementagdo no comércio
de tintas e outros materiais a base de resinas sintéticas, entre as quais, as tintas Sabu. Os
catalogos da época referem a proveniéncia dos materiais utilizados, produtos com a marca
Lefranc, fornecendo informagao sobre os pigmentos comercializados nos ultimos anos do
século XIX, principio do século XX (Ferreira, 2011, pp. 53-55), além de disponibilizar as
copias dos manuscritos que descrevem como se obtinham determinados pigmentos (Cruz,
2009, pp. 100-109). Os catalogos publicados pela Favrel Lisbonense foram muito relevantes
para o estudo aqui desenvolvido: referidos no artigo de Anténio Joao Cruz (2009), o «Catilogo
Favrel Lisbonense» de 1902 e o «Catdilogo Favrel Lisbonense» de 1904.

José Netto Varella aprendeu em Paris novas técnicas de fabrico e, quando voltou
para Portugal, introduziu-as na sua producio. Nesta época comegou a comercializar ouro,
prata, platina (tanto em folha, como em p9), entre outros materiais. Para além disso, foi

inovador ao introduzir novos produtos produzidos pela prépria Casa Varela e comercializava
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também material de arte de imensas companhias internacionais (Reeves &Sons, Lefranc, Winsor
& Newton, Talens, Peliken, Shemink, Molin, etc, Ferreira, 2011, p. 55).

Ferreira (2011) relata que o negdcio foi herdado pelas filhas, Arminda e Maria Pereira
Varela, que também introduziram algumas mudangas. Mais tarde, em 1935, Anténio Varela
Gomes (neto do fundador), ficou a gerir esta casa comercial, mantendo assim o neg6cio na
familia. Num catalogo de 1939 ¢é possivel encontrar um anincio a novos materiais
produzidos, referindo-se a fixativos, cola branca e cola em p6 nomeada ulcano. Em 1950 a
Favrel apresentava novos produtos entre as quais as Sabu, «Novo, pldstico, Moderno» (Ferreira,

Avila, Melo & Ramos, 2013).
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Figura 9: Capa de um catalogo das tintas Sabu (cerca de 1960), onde se pode ler, em Inglés
New, Plastic, Modern. Opaque tempera colours. Water proof product (Ferreira, 2011, p. 506).
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Figura 10: Interior do catdlogo das tintas Sabx de 1960, onde as 21 cores foram pintadas em
triangulos (Ferreira, 2011, p. 57).
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O primeiro proprietario (José Netto Varella) foi o responsavel, em particular, pelo
desenvolvimento das modernas tintas plasticas, desde 1952, desenvolvendo uma série de
tintas aquosas vinilicas e outros produtos com nomes comerciais: ukano 177 (cola branca),

Sabu (témperas cores) e Geo (tintas fluorescentes).

Figura 11: Exemplos de boides com cores témpera vinilica Sabu cores, Geo Fluorescente e
Cola Vulcano V7, disponiveis em 2006 (Ferreira, 2011, p. 58).

Estas tintas foram muito relevantes, especialmente nos anos 60 e 70, quando houve
restricGes de importa¢des em Portugal, uma vez que estes materiais eram vendidos a precos
muito acessiveis, sendo muito utilizados pelos artistas nacionais (Ferreira, 2011, p. 57). Esta
acessibilidade foi um dos principais motivos pelos quais os artistas portugueses passaram a
utilizar estas tintas e, também a cola [ulcano 177 para preparar as suas proprias tintas.

Joaquim Rodrigo (1912-1997) foi o pioneiro desta técnica em Portugal (Melo, 2007).
Realizava as suas proprias tintas adicionando aos pigmentos o aglutinante [Vukano 177,
dissolvido em agua. Outros artistas portugueses também usaram estas tintas, entre os quais
se destacam Julido Sarmento (1948), Eduardo Batarda (1943) e Eduardo Nery (1938), entre
muitos outros (Melo, 2007 e Ferreira, 2011).
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2. O platex

«As placas de derivados de madeira podem definir-se como um produto industriab

(Llamas e Talamande, 2001, p. 7)

O platex foi criado por Daniel Manson Sutherland, por volta de 1898, em Londres
(Train, 1974), e é um material a base de madeira em diversos formatos, onde predomina o
comprimento e a largura sobre a espessura, empregando-se adesivos ou aglutinantes para
manter a uniao entre as particulas ou fibras. Torres (2010), referindo-se ao platex como cartao
prensado, afirma que este material deve ser utilizado em interiores ou mobilias por ser pouco
resistente, devendo ser humidificado pelo lado texturado durante um ou dois dias antes de
se aplicar, deixando as faces lisas secas (p. 20).

Este tipo de placa divide-se em varias categorias de acordo, com a sua densidade, o
seu tamanho e a forma das suas particulas, designam-se as chapas de fibras: HDF (bigh density
fiberboard) ou MDF (ou MD medium density fiberboard). O HDF distingue-se das outras
plataformas a base de madeira, por se tratar de uma placa dura de alta densidade, cujas fibras
se tornam coesas devido a resina presente no material utilizado (Torres, 2010, p. 13), ao
contrario dos MDF, cujo processo de formagao de desenvolve «a seco» mediante resinas
sintéticas. Como o MDF se trata de uma placa constituida por particulas minusculas, nao se
registam grandes diferencas entre a sua face e o seu reverso, embora este tipo de placa seja
pouco resistente a humidade, uma vez que ¢ produzida «a secow.

Para dar resposta aos mais exigentes consumidores, o HDF ¢ o tnico do mercado
com uma espessura desde 2,5 mm e 100% fibra (longa). E um painel industrial homogéneo,
com excelente estabilidade dimensional, de superficie uniforme, lisa e de alta densidade. E
rigorosamente testado em conformidade com as normas EN (normas europeias),
mundialmente aceites para estes produtos. Também ¢ denominado pot hardboard, um termo
genérico que designa painéis produzidos principalmente a partir de fibras lignoceluldsicas
interligadas, como as da madeira, consolidadas através de calor e pressao numa prensagem a
quente até atingir uma densidade de 0,5g/cu.cm ou maior. Outros materiais podem ser
adicionados para melhorar certas propriedades como a rigidez, a impermeabilidade, ou,
ainda, propriedades tais como o fortalecimento, a durabilidade ou o acabamento (Train,
1974, p. 30). Este processo carateriza-se por nao utilizar aditivos, de acordo com Llama e
Talamantes (2011), necessitando de enormes quantidades de 4gua como meio de transporte
das fibras. Os autores afirmam ainda que a durabilidade da placa pode ser incrementada
através da adi¢io de aditivos com cera, inseticidas e fungicidas. Alguns dos seus

inconvenientes sao a cor castanha escura, devido a polimerizacio dos agicares a altas
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temperaturas e as marcas carateristicas no reverso, por ter estado assente na rede de metal
durante o processo de formagao.

Originalmente, as placas fibrosas eram obtidas pela prensagem a quente de residuos
de papel. Em 1900, no Canada, fabricaram-se painéis de fibra de densidade reduzida, muito
mais duros e mais densos, porque eram feitos de fibras de madeira altamente comprimidas.
Nos anos 20, melhoraram-se os métodos de compressao humida de pasta de madeira a altas
temperaturas e o resultado foi um produto de maior densidade. A partir dos anos 70, o platex
tornou-se muito popular entre pintores, principalmente aqueles que usavam tintas acrilicas e
o6leo, por permitir uma boa superficie de pintura, a baixo custo. Antes de ser utilizado deveria
levar um revestimento com gesso ou tela. A rigidez deste material era obtida ao revestir a sua
superficie com uma camada fina de 6leo de linhaca 5 a 6% e depois cozer a 170° C,
conferindo-se assim uma maior rigidez e resisténcia a agua.

Uma das grandes vantagens destes aglomerados é a homogeneidade dos painéis, com
auséncia de grao. Outra possibilidade é a de se colar um revestimento de madeira, dando-lhe
o aspeto de madeira sélida. Em determinados casos, sao forrados com férmica, ceramica,
vinil e papéis laminados. Muitas vezes, devido a sua grande amplitude de caracteristicas, o
Pplatex: é aplicado em construgoes, servindo tanto de tapume como na elaboragio de
pavimentos. Este material também ¢ utilizado na construcio de moveis e armarios, ou
mesmo em componentes de interior de rulotes e automoveis.

Neste tipo de material podem encontrar-se patologias provenientes da atividade de
fungos e insetos xil6fagos (especialmente térmitas) ou da humidade (apresentando bolsas,
descolamentos entre camadas e fissuras). Alguns estudos demonstram ainda que, apesar das
placas serem geralmente resistentes, estas apresentam fragilidades nas suas bordas laterais,
verificando-se também a lascagem dos cantos. No entanto, aquele que ¢, na opiniao de Llama
e Talamantes (2011, pp. 13-14), o ponto mais fragil deste tipo de suporte, é a sua
permeabilidade, que origina diversas patologias derivadas da presenga de humidade. Pode
também apresentar os defeitos tipicos das madeiras: como as fissuras, as manchas, as
descoloracdes, entre outras.

«Globalmente, as placas de fibras de madeira apresentam uma grande estabilidade
dimensional» (Llama e Talamantes, 2011, p. 14, tradu¢io da autora), mas as varias
substancias impregnadas nos acabamentos podem, por sua vez, desencadear diferentes

reacOes quimicas com as substancias presentes originalmente na madeira.
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2.1. A fabrica e o seu produto — o platex

A empresa [nvestwood, a industria de fibras de madeira IFM encontra-se localizada em
Valbon, no conselho de Tomar, dedicando-se a produgao de placas de fibras de madeira,
muitas vezes designadas por hardboard. Estas placas sao conhecidas em Portugal pela marca
Platex e, nos outos paises, por 1albonite (anexo iv). O primeiro fabrico da unidade industrial
de Tomar foi realizado em 1961. Esta industria utiliza como matéria-prima a madeira de
eucalipto (resinosa) proveniente de florestas sustentadas. As fibras obtidas por cozimento e
desfibragao sao comprimidas a alta temperatura e com pressoes muito elevadas, tratadas e
climatizadas em camaras especiais.

O platex ¢ um produto de grande resisténcia, dureza e durabilidade, possuindo uma
superficie excelente para acabamentos em pintura ou impressao. Considerado um produto
de enorme qualidade, satisfaz as exigéncias das maiores unidades europeias, em especial das
dedicadas ao fabrico de portas para interiores, onde sao necessarios altos padroes de

qualidade no acabamento das superficies.

2.2. A fabrica de platex portuguesa

As informacdes recolhidas na visita realizada a fabrica, no dia 21 de janeiro de 2015,
foram o resultado, no ambito deste estudo, de diversos contactos com o escritorio, situado
em Lisboa, onde se encontram os servi¢os administrativos da fabrica, tendo-se o eng.” Luis
Cordeiro disponibilizado para a dar as primeiras informag¢oes da fabrica. Depois destes
primeiros contatos estabelecidos e esclarecimentos acerca da producdo do platex na fabrica,
foi possivel realizar o pedido para ir pessoalmente a fabrica de Tomar.

Do contato com a eng.* Carla Lisboa ficou combinada uma visita guiada a fabrica.
Também neste caso, desde o primeiro instante do encontro a eng® revelou uma enorme
disponibilidade em explicar de forma detalhada todos os materiais e equipamentos. Por outro
lado, Catla Lisboa teve o cuidado de clarificar como se realizava o processo de transformagao
da madeira e como funcionavam as diversas fases. E necessirio referir ainda que foi
permitido o registo fotografico da visita, essencial para complementar as informagdes
recolhidas, principalmente porque estas poderao ser utilizadas num contexto de conservagao
e restauro.

Deve ainda referir-se a utilizacao de linguagem técnica neste espago fabril devido as
especificidades inerentes a producao do platex. A Valbonite é o nome comercial atribuido ao

Pplatex: que é produzido em Tomar ha cerca de 60 anos. Esta fabrica é a unica no pafs que
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produz este tipo de produto, e funciona continuamente desde o inicio da sua existéncia, razao
pela qual se pode concluir que o material utilizado por Cabrita Reis “proveniente deste local.

No exterior da fabrica estd a madeira empilhada, é essencialmente constituida por
madeira de eucalipto globulus e também por rostrata em toros e com casca. Esta é a matéria-

prima que vai servir para produzir o platex.

Figura 12: Remogio da pilha de eucaliptos no exterior.
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Figura 13: Rolaria.

O processo produtivo inicia-se com a entrada da rolaria (troncos) no destrogador,
onde vai ser transformada em estilha (aparas de madeira). Estes troncos sdo transportados

por uma passadeira.
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Figura 14: A destrogadeira.

Figura 15: Madeira transformada em estilha.

Através deste procedimento pretende-se mudar a forma da madeira, transformando-
a em aparas (estilha), de forma a ficar com dimensoes e caracteristicas adequadas a fase
seguinte. A estilha fica armazenada temporariamente no parque no exterior e, a medida das
necessidades das linhas produtivas, vai sendo encaminhada para a fase seguinte, a
desfibragao. O transporte da estilha entre a armazenagem no parque e a ensilagem ¢ efetuada
através de um tapete transportador e por dois elevadores de alcatruzes até ao topo do silo. A
armazenagem intermédia ¢ efetuada em dois silos, um de alimentagdo gravitica e outro
mecanico. A alimentagdo destes silos ¢ feita pela parte superior, através da descarga de um

tapete que opera entre a saida do elevador e o silo. Esta estilha ¢ transportada para o interior

da fabrica em tapetes subterraneos, pelo elevador de alcatruzes.
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As seguintes fotografias foram tiradas a porta das instalagdes (entrada do edificio

fabril), para o interior da fabrica, para se ter uma nog¢ao da dimensao da totalidade do espaco:

Figura 16 e 17: Vistas do lado direito (placas de platex ao fundo) e do lado esquerdo (troncos ao
fundo).

No interior da fabrica realiza-se a separacao da madeira designada por desfibracio.
A estilha que estava depositada num silo cai por gravidade e é conduzida a uma tremonha
por um sem-fim, alimentando a maquina (desfibrador), o processo de desfibrilagio mecanica,
onde as fibras da madeira ou de outros residuos sao forcadas a passar entre dois discos
giratoérios que as esmagam, faz com que as nanofibrilas de celulose se separem, por
cisalhamento (fenémeno de deformacgio de um corpo com manuten¢io do volume), da
parede celular das fibras, segundo a engenheira Carla Lisboa.
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Figura 18: Desfibrador.
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No desfibrador ¢ feito um pré-cozimento levando o material para um pré-aquecedor.
Este processo termomecanico ¢ realizado a uma temperatura de cerca de 180° C e com uma
pressao de cerca de 10 bar (kg), verificando-se o amolecimento das fibras.

Este aquecimento torna as fibras mais fracas, amolecendo as suas ligacoes, facilitando

assim a sua separa¢ao por a¢ao mecanica, sem implicar que fiquem danificadas.

Figura 19: Pré-aquecedor.

Seguidamente, a separacdo das fibras ¢ feita num desfibrador de disco, constituido
por uma unidade fixa e outra rotativa. O processo ocorre quando as aparas sao passadas
entre os discos. As fibras sio posteriormente passadas por um pequeno orificio de refinagao,
com um diametro de 30 mm, a uma razao de 7 toneladas de fibra seca por hora, sendo
encaminhadas para um ciclone de via humida que promove a adi¢ao de 4gua, injetando-a
para a obten¢do de suspensdo de fibras (pasta) de concentracio entre 1,0 a 1,3 % e
encaminhada para tines (reservatorios). Esta pasta de fibras (agora 99% de agua e 1% de
fibra) segue entdo para a maquina de formacao.

Em seguida comega o processo de formagao numa maquina especifica. A suspensao
de fibras em agua ¢ introduzida na maquina, que é constituida essencialmente por um sistema
de teias rolantes e rolos prensa, onde a agua adicionada previamente se vai escoando,
primeiro por gravidade, depois por vacuo e, finalmente, por aperto nos rolos prensa, dando

origem a uma manta de fibras.
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Figura 20: Maquina de formagao.

A saida da maquina de formagao, depois de passar pela prensa de rolos, esta manta
himida (pasta de fibras), ja apresenta uma concentragao de fibras na ordem dos 30% (agua

70%).

Figura 21: Prensa de rolos.

A manta é entdo cortada transversalmente, ficando com o comprimento entre 4 e 5
metros e cerca de 1,73 de largura (a medida da prensa — etapa posterior a esta). Por meio de
um sistema apropriado de transportadores, da entrada na prensa hidraulica, tornando as

fibras a unir-se.
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O material passa entdo a prensagem. A manta de fibras, depois de formada e cortada,
¢ colocada num prato de transporte que a introduz na prensa. Entre a manta e o prato ¢é
colocada uma rede para facilitar o escoamento de agua, nesta fase presente em 70% da
constituicdo da manta. Esta etapa engloba a utilizagdo de uma prensa, com uma forca de

4500 toneladas e uma pressao especifica de 50 bar.

Figura 22: Prato de rede.

Figura 23: Detalhe do prato de rede.

Neste prato com a rede coloca-se a manta de fibras, podendo ser visivel a textura

da rede impressa no verso do platex.
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Figura 24: Platex em pratos.

Figura 25: Detalhe platex em pratos.

Posteriormente a manta vai para dentro do carregador com 25 pisos com um prato
de transporte e uma rede onde cai. Depois a manta vai para a prensa. E possivel nesta fase

ver o lado liso do platex.
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Figura 26: Carregador.

Figura 27: Pormenor do carregador.

Durante a operagao de prensagem, da-se a libertacao da agua contida na manta, assim
como da resina natural da madeira, como é possivel observar no detalhe. A prensa é
constituida basicamente por uma mesa superior fixa e uma mesa inferior mével, com 25
pisos. Os émbolos da prensa atuam sobre a mesa inferior, elevando-a e comprimindo todo
o sistema contra a mesa superior. Os pratos de aquecimento, com uma espessura de 63 mm,

sao percorridos interiormente por uma rede de canais, aquecida diretamente por vapor.
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Figura 28: Embolos

Figura 29: Pratos de aquecimento.

Apbs esta fase a placa encontra-se com um teor de humidade praticamente nulo,
tornando-se especialmente inflamavel. Depois de prensada, a placa completamente seca é
submetida a um tratamento térmico a 165° C durante cerca de quatro horas.

Este tratamento tem como objetivo melhorar as caracteristicas fisico-mecanicas da
placa, nomeadamente a sua resisténcia a absor¢ao de agua, tracdo e choque. Depois do
carregamento estar feito, dentro da estufa, esta ¢ acionada, realizando um novo ciclo de cerca
de quatro horas a 150° C (depende da espessura). Neste ciclo extrai-se o restante da agua

ficando as placas 100% secas.
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Figura 30 e 31: Tabuleiros antes de irem para a cimara de humidificagdo.

Para que seja garantido um bom comportamento dimensional das placas nas
condig¢des atmosféricas a que vao ficar sujeitas nas suas aplicagoes posteriores, as placas secas
e 520 submetidas a um tratamento em camaras de humidificacao (sauna), onde permanecem
durante seis a oito horas num ambiente himido saturado a cerca de 70° C. Nesta fase a placa
adquire um teor de humidade de cerca de 4% a 9% para conferir estabilidade dimensional

(evitar empenos).

Figura 32: Camara de humidificagdo.
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O corte da placa realiza-se acertando primeiro a largura #rimming e, de seguida, o corte
no comprimento é efetuado consoante as encomendas a executar. Posteriormente, a placa
segue para 0 armazém Ou prossegue para as etapas seguintes (outros cortes), consoante 0s

requisitos do cliente.

2.3 Problemas relacionados com a deformagao do platex

A deformacao do platex, resultante da sua dilatacdo, foi o maior problema detetado
ao longo deste trabalho. Para tentar encontrar a melhor solu¢ao para esta situagao, procurou-
se informacao relativa a este tipo de material, este defeito e possiveis solugdes para o seu
restauro através de diversas pesquisas bibliograficas e de contatos com conservadores e
restauradores. Apesar de ter sido concretizado o contato com varias instituicdes de restauro,
o dialogo direto com os restauradores nem sempre foi possivel. Ainda assim, muitos dos
ateliés de restauro que se disponibilizaram a dar informag¢des nunca tinham trabalhado com
estes materiais.

Apesar das respostas obtidas serem muitas vezes inconclusivas, demonstrando que
este problema ¢ de complicada resolugdo, a conservadora restauradora Marta Palmeirdo,
acabou por nos dar um precioso contributo, partilhando connosco a sua experiéncia pratica,
realizada no contexto da empresa 20 / 21 - Conservacio e Restauro de Arte Contemporanea
Lda.

Segundo esta profissional, este processo de intervencao ainda é realizado de uma
forma muito empirica, dada a falta de estudos sobre este material. Normalmente, o
procedimento seguido consiste em colocar a obra na horizontal sobre uma superficie dura e
lisa, realizar varios tipos de testes que permitam conhecer o comportamento dos materiais,
humidificar apenas o local de deformag¢ao com agua morna e aplicar pressao equitativamente
em toda a obra, pondo tiabuas a todo o comprimento com pesos em cima, de forma a esta
ficar plana.

A procura de informacao documentada, especificamente para o platex, efetivamente,
nao foi bem sucedida. Para colmatar esta dificuldade, foi realizada uma recolha de informacao
de metodologias sobre patologias em materiais (madeira, papel, téxteis e placas formadas a
partir de madeira - MDF), de modo a partir de pressupostos comparativos para completar

esta lacuna através de uma metodologia dedutiva.
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Através de uma recolha de bibliografia da area, apresentam-se, de seguida, algumas
solugdes encontradas para o caso de dilatagdes de madeira, papel e téxteis — materiais estes
selecionados devido a sua constitui¢ao fibrosa, semelhante a do platex.

No que diz respeito a madeira, apesar de ser constituida por varios materiais, é
essencialmente, um composto organico. Sobre o eucalipto (matéria da qual é feito o platex),
existe informacao relacionada com a sua dureza, bem como o facto de ser forte, estavel e
duradouro. Para a resolucio de deformacgdes, as solucbes mais comuns baseiam-se na
humidificacdo, total ou parcial, seguida da aplicagdo de pressio durante um tempo
determinado.

Nos casos do papel e dos téxteis, as solugdes acabam por ser semelhantes passando
sempre por um processo de humidificacio que pode (ou nao) ser seguido da aplicacio de
uma forca.

Os estudos realizados com materiais semelhantes orientaram esta pesquisa para
encontrar as Atas da 16 jornada - Febrero 2015 do Museo Nacional Centro de Arte - Reina
Sofia - Departamento Conservacion de Arte Contemporaneo, um artigo muito importante
Desafios de la pintura contemporinea: dudas y decisiones en la intervencion de una obra de obra de Angelo
de Sonsa (Cudell, 2015, pp. 95-105). Neste artigo encontra-se o tratamento de uma obra de
1997, cujo suporte ¢ o MDF. Como se pode ver num detalhe de uma lacuna (figuras 33 e
34), este suporte tem bastantes semelhancas com o plaex (utilizado na nossa obra em estudo),
ou seja, a zona assinalada apresenta o mesmo tipo de comportamento de fibras danificadas,
como também se pode observar na figura 52.

Na figura 33, é possivel observar uma lacuna onde num detalhe (assinalado com uma
seta grossa revela um suporte semelhante ao da obra aqui em estudo. Também a forma como
o suporte se rasga (assinalado com uma seta fina) parece ter um comportamento equivalente,
ou seja, na figura 34 pode ser observado o suporte (assinalado com uma seta grossa), onde

também se pode verificar (assinalado com uma seta fina) o mesmo tipo de lacuna.
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Figura 33: Suporte semelhante a0 da obra em estudo (Cudell, 2015, p. 98).

Figura 34: Detalhe de uma lacuna da obra de Pedro Cabrita Reis.

A obra estudada neste artigo foi construida para um espago especifico e contando
com nove painéis em MDF (Medium Density Fyberboard) que abrangem uma area de 29 m®
pintados em acrilico. Deste estudo, muito interessante e detalhado, importa referenciar o
modo de resolugdao encontrado para a questao da deformagdao do suporte. Estes painéis
tinham uma placa no reverso (tipo sanduiche) que foi retirada. Inicialmente, foram sujeitos
a uma limpeza antifingica a base de metilparabeno. Apos serem realizados testes para a
escolha do adesivo, fez-se o tratamento de consolidac¢do e planificacio. No reverso fez-se
uma matriz quadriculada e de modo a que o adesivo ficasse distribuido por todo o suporte
de igual modo, em cada ponto de interse¢ao desta grelha (matriz) desenhada no verso,
injetou-se um adesivo (PVA), diluido em 4gua destilada. De seguida utilizaram-se prensas

mecanicas e hidraulicas para que realizem uma forga regular durante duas semanas.
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Com intuito de continuar a reunir mais informacio sobre este tema, consultou-se a
encontrar-se mais trabalhos sobre o mesmo tais como a tese de doutoramento de Manzano
(2012) E!/ MDF Como material escultorico. Estudio analitico, técnico estructural y comparativo del
aglomerado de madeira de Fibras de Densidad Media e a tese de doutoramento de Garrido (2003),
La madera y materiales derivados en la fabricacion de soportes artisticos: Aportacion estructural y estética.
Manzano refere que, na sua esséncia, 0 MDF ¢ um material natural que foi transformado.
Assim, realizou testes laboratoriais de absor¢ao de humidade, de secagem ao ar e em estufa,
de reacdo perante temperaturas extremas, perante UVA, entre outros, de modo a constatar a
possibilidade de se utilizar este material nas artes plasticas (pp. 25-28). Embora uma placa de
fibras tenha o dobro da densidade e de dureza de uma em madeira macica, quando se
comparam as variacoes dos movimentos devido a humidade estes sao equivalentes (p. 142).
Para a selagem de poros, numa escultura usa «agua de cola» e, entre as camadas de preparacio,
lixa 0 MDF e torna a dar uma camada de preparagao, repetindo o processo varias vezes (p.
566). O autor ainda real¢a as vantagens do MDF comparativamente a quatro diferentes tipos
de madeira macica, tendo em vista também a conservagao, referindo que a sua capacidade de
absor¢ao ¢ muito maior. Outra das vantagens que apresenta ¢ a auséncia de deformagdes
volumétricas, de variagoes de forma ou imperfei¢oes. Manzano refor¢a também que este
material se pode ajustar a qualquer projeto e que, por ter como componentes adesivos, tem
também capacidades higroscopicas e de resisténcia a agua (apesar de deformar com
humidade, estas sio de volume). O autor afirma que se podem usar adesivos tradicionais
como o acetato de polivinilo, o poliuretano em base de isocianetos ou ainda o vinilico em
base de neopreno, e que estes proporcionam uma adesdo forte. Quanto ao primeiro,
Machado (2015 p. 14) refere que a polimerizagao controlada do acetato de vinilo consistia
num «desafio devido 2 alta reactividade deste mondémero, resultante de uma fraca
estabilizagao electronica por parte dos substituintes»). Também possibilita adesdes em
qualquer sentido, uma vez que as fibras ndo tém nenhuma dire¢cio (Manzano, 2012 pp. 613-
618). O MDF esta aprovado como material idoneo para a realizagdo de trabalhos em
escultura (p. 621).

Em concordancia, Garrido (2003) refere que aplicando os adesivos de PVA nas
placas de derivados de madeira obtém-se um material forte e com boa aderéncia. No entanto,
este nao deve ser usado no exterior por ter propriedades elasticas, nao sendo adequado nem
ao calor nem a humidade. Consequentemente, o autor alerta para o perigo de aparecimento
de danos por absor¢io de humidade, devendo evitar-se este tipo de exposicio.

Contrariamente a Manzano, Garrido refere que este tipo de material, comparativamente com
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as chapas de madeira, nio assegura de forma alguma a resisténcia a deformacao, o que para
Garrido nao é de estranhar devido aos seus métodos de produgio (p. 652). Sobre a formacao
dos tabuleiros de fibras com a humidade, Garrido realga a importancia da lignina (substancia
responsavel por manter as fibras vegetais ligadas entre si), no desenvolvimento deste material.
A forma do seu fabrico é parecida com a do papel, sem utilizar aglutinante, ou seja, verifica-
se o entrelagar das fibras. Em seguida, o autor enumera e carateriza os tipos de chapas que

se conseguem produzir através deste procedimento com mais ou menos aditivos (p. 841).
Figura 35: Platex designado tablex ordinario (Imagem retirada de Garrido, 2003, p. 830).

Para que seja mais resistente a humidade, adicionam-se ceras ou parafinas. Ao
impregnar a placa com estas substancias, o material fica mais duro e impermeavel. Na
utilizagdo artistica pode ser um problema pois as técnicas que utilizam como solvente a agua,

requerem uma adesdao que a superficie ndo possui, tais como numa preparagao a base de

Figura 36: Platex designado panotex de ambas as superficies planas para isolamento térmico e acustico
(Imagem retirada de Garrido, 2003, p. 850).

gesso.

Por nio ter mais nenhum material na sua constitui¢ao, do grupo de MDF, os que se

produzem através do procedimento de humidade sao os mais adequados como suporte de



pintura. Continuando, o autor refere a producao de derivados de madeira com plastificantes
e a producdo de novos e «super contraplacados» decorativos.
No entanto, apesar da util informacao recolhida nestes trabalhos, nao se encontraram

propostas para a planificagio deste tipo de material.

3?2 Parte — Sem Titulo— 1983
1. A obra

Figura 37: Foto de frente.

Figura 38: Foto do verso.
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1.1.  Descricao e contextualizacao

A tematica representada em «Sem ftitulo» é o modelo humano, sob um estilo
expressionista. Foi pintada em 1983 com témpera vinilica sobre um suporte de platex com
275 cm de largura e 170 cm de altura como conseguimos apurar anteriormente.

A obra de Pedro Cabrita Reis, objeto deste estudo, foi atribuida o nimero de
inventario provisorio 3823 (2002). Esta atualmente na reserva de pintura da FBAUL e a sua
ticha de inventario foi realizada no dia 1 de mar¢o de 2014 (anexo 1), pela aluna Joana Portela
dos Santos do Mestrado de Museologia e Museografia, sob orientagao do responsavel pelo
inventario desta colecdo - Luis Lyster Franco. A indicagdao que dispunhamos no inicio deste
estudo era que o autor da obra tinha utilizado tintas acrilicas sob platex, o que mais tarde nao
se veio a confirmar, como ja referimos, descobrindo-se entao que se tratava de uma témpera
vinilica da marca Sabu.

Na entrevista com o autor ficou estabelecido que esta pintura foi efetuada enquanto
se encontrava a estudar nesta instituicao, que na época se chamava Escola Superior de Belas-
Artes de Lisboa, inserindo-se, provavelmente, num trabalho de avaliagio de pintura ou
anatomia, apresentado no ultimo ano do seu curso. A sua realizacdo terda acontecido entre
1982 e 1983 e havia um conjunto de cinco obras com o mesmo formato, como referido
anteriormente. A questao da autoria da obra, assim como a possibilidade de a inserir no seu
contexto de concretizagao, vai possibilitar o seu melhor entendimento (Costa, 2007, p. 45).
Marques (2015) refere a intervengao urbana do artista como uma procura de algo que se
tinnha perdido no tempo, «atingir um estado de perfeicio» e ndo como uma intervengao
politica. Segundo Panofsky (1989), na época de Cabrita Reis, a arte é vista como um
acontecimento humano, uma nova forma de expressao, que reflete a modificagao do espirito
dos homens com um reflexo estético estilisticamente diferente.

Apesar de ser um trabalho académico é possivel referir que esta pintura é figurativa.
Neste caso estao representadas trés figuras despidas, dois homens e uma mulher. As trés
figuras estao dispostas, em termos de composicao, de forma equilibrada, existindo uma
preocupacao de enquadramento entre as figuras e o fundo, ocupando as primeiras quase a
totalidade do suporte. A obra de arte contemporanea contém em si uma pluralidade de
interpretacdes que dela emergem. (Machado, 2000, pp. 68-74).

Inicialmente esta pintura parece carregada de erotismo, podendo sugerir algum
envolvimento entre as figuras. O artista escolhe os seus modelos de acordo com um «tipo»

que o habita, sendo que a obra ¢ «ele» (Muthesius, 2000, p. 35).
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No entanto, apés uma leitura mais detalhada apercebemo-nos da inexisténcia de
qualquer tipo de relacionamento objetivo entre as pessoas representadas, podendo-se apenas
realizar uma sugestdao de implicancia entre estes individuos. A representacio da mulher a
esquerda encontra-se numa posi¢ao de joelhos, sugere uma pose de submissao e estabilidade,
como uma vénus (Sylvie, 2013). A perna esquerda estd apoiada no chao, assim como a mio
direita que esta ao lado desta perna de apoio. A figura central, masculino, é a que apresenta
com maior dinamismo pois estd numa posi¢ao de transicdo que nao lhe permite muita
estabilidade, o brago direito esta cruzado a frente do tronco e o pé direito s6 esta apoiado no
chio com a ponta dos dedos, sugerindo uma pose de enorme instabilidade, parece que a
qualquer momento se ira desequilibrar. A terceira figura, que se encontra a direita, representa
também um homem que se encontra dobrado, mas nao ajoelhado, remetendo também para
uma atitude de submissdo. Ainda assim, esta pose consegue ter alguma estabilidade. Estas
figuras parecem estar a espera de algo, pois fitam o espectador com uma atitude tanto passiva
como de desafio (Crispolti, 2004).

Segundo Pastoureau (1993, p. 66), a cor é um produto cultural e a sua percecio
depende de varios fatores. A pintura foi realizada com cores fortes, sendo o fundo de um
laranja vibrante e as figuras pintadas em amarelos, verdes, azuis, vermelho e preto, revelando
preocupagoes de equilibrio no que diz respeito a composicao e escolha de cores. «As obras
de arte aperfeicoam as linguagens, promovem-nas, inventam-nas» (Baptista, 1998, pp. 22-
24), no caso da obra em estudo, pode-se também referir o dominio figurativo, com variantes
geométricas

Tecnicamente pode ser observada uma pincelada num movimento unico e preciso.
Nio existem registos de corre¢des ou aprimoramentos de passagens pictoricas. Esta
pincelada foi registada no suporte com uma tinta diluida.

No entanto, sendo um exercicio de pintura, é possivel visionar o registo de uma

pintura pessoal, onde Pedro Cabrita Reis conjuga e pondera entre a inteligéncia e a emogao.

1.2 Outras obras do mesmo periodo

No periodo em que realizou a obra em estudo, Pedro Cabrita Reis produziu mais

quatro utilizando os mesmos materiais e as mesmas dimensoes, que se seguem.
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Figura 39: Sem titulo, 1983, Témpera vinilica sobre platex, 170cm x 244cmS.

Figura 40: Sem titulo, Témpera vinilica sobre platex (1983).

% Esta obra encontra-se na reserva de pintura da FBA-UL.
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Figura 41: Sem titulo, Témpera vinilica sobre platex (1983).

Figura 42: Sem titulo, Témpera vinilica sobre platex (1983).
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2. Estudo Material

«A ciéncia enriquece a compreensao da significancia das observagies realizadas, fornecendo
o5 meios para formar predigies, e pode estabelecer um certo nivel de certeza sobre conclusies
retiradas» (Appelbaum, 2007, p. 43, traducao da autora).

Segundo Anténio Joao Cruz o «tipo de relagao entre a Ciéncia e a Conservagao
corresponde a colaboragio, na qual o trabalho é concebido, planeado e desenvolvido por
uma equipa multidisciplinar a trabalhar em sintonia» (Cruz, 2011, p. 19) embora surja por
vezes uma falta de consenso acerca dos procedimentos. O mesmo autor afirma ainda que,
por terem um entendimento direto e acentuado da materialidade das pinturas, os
conservadores restauradores podem orientar os procedimentos de analise.

Para melhor compreender os materiais existentes, bem como os seus processos de
degradacio, foram realizados exames de area: registo fotografico, fotografia de luz rasante e
fotografias da fluorescéncia induzida pela radiagio ultravioleta. Segundo Sousa (2001), os
métodos de exame e andlise favorecem o conhecimento aos alunos de arte, facilitando
saberes que proporcionam uma maior eficiéncia na conservagido e restauro. Para a
caraterizacao material da obra fez-se o registo de observa¢des ao microscopio digital portatil
sob luz visivel e UV e fizeram-se analises por espectroscopia de fluorescéncia de raios-X
(XRF), i sitn diretamente na obra, e por microespectroscopia Raman em microamostras
analisadas em laboratério. Ambas as analises sao nao destrutivas. Realizou-se um mapa de
pontos, a fim de fazer corresponder cada exame realizado ou amostra recolhida, a um ponto
especifico da obra (MacDonald, 2000).

Os pontos assinalados na imagem através de algarismos, referem-se a regides de
analise por XRF e os locais de recolha de amostras para espectroscopia Raman estio
identificados em numerac¢ao romana. Foi ainda realizada a Microscopia digital - nos pontos

3 (laranja original) e 7 (vermelho).

Tabela 1: Legenda do mapa de pontos

Cor XRF Raman
Amarelo le2 1
Laranja original 3c4 11
Laranja reintegragao 5e6 111
Vermelho 7e8 v
Violeta 9e10 A%
Azul/Roxo 11e12 VI
Verde escuro 13e 14 VII
Verde claro 15e 16 VIII
Cinza claro 17e 18 IX
Cinza reverso 19 X
Preto 20 e 21 XI
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Figura 43: Mapa de pontos analisados.

A escolha dos pontos para andlise por XRF foi feita para se encontrar a mesma
tonalidade em dois locais diferentes de modo a confirmar os resultados que se iriam obter.
Também existiu o cuidado de se procurar que as recolhas de amostras para a espectroscopia
de Raman fossem obtidas em periferias de lacunas, de modo a preservar as zonas nao
danificadas, tendo sempre em conta a informagao prévia obtida pela técnica nao destrutiva e
nao invasiva de XRF (Gomes, M. 2008). De forma a clarificar quais os exames realizados na
obra e a que tonalidade se referem, optou-se pela realizacio da seguinte tabela:

Segundo Matteini & Moles (2001), 0 estudo sob a luz rasante é um exame de area,
onde a radiacdo utilizada ¢ a luz visivel direcionada, de forma tangencial em relacdo a
superficie da pintura, proporcionando a observagao das irregularidades e dos movimentos
do suporte e da camada cromatica (Martes, 2014). Através deste registo foi possivel obter
uma melhor visibilidade das lacunas na camada cromatica, permitindo a observa¢ao das
marcas de pregos e agrafos, assim como outros vincos bem como as enormes massas de

matéria colocadas na reintegracao da obra (Pons ez a/, 2015, p. 517).
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Figura 45: Fotografia de luz rasante: incidéncia do lado direito.

Figura 46: Fotografia de luz rasante: incidéncia do lado direito.
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Figura 47: Fotografia de luz rasante: incidéncia de cima para baixo, pormenor de uma lacuna
preenchida com madeira e uma argamassa nao identificada.

As fotografias de luz rasante (Figs. 44 a 47) deram-nos uma informacao nitida sobre
a morfologia da obra, clarificando as tipologias de danos tais como as lacunas provocadas
por agrafos, as lacunas causadas por pregos, as aderéncias e as argamassas. Male-Emile afirma
que a remogao das massas e repintes ¢ necessaria e morosa e pode ser realizada com
solventes, com bisturi, ou, ainda, combinando as duas a¢des com auxilio de microscépio
(1976, p. 86).

Com a fotografia da fluorescéncia induzida pela radiagaio UV torna-se possivel uma
primeira aproximacao a pintura. Este diagnostico é nao destrutivel, ¢ rapido e acessivel e
permite verificar a presenga de repintes, acrescentos, intervenges e vernizes, como
descontinuidades, que se tornam evidentes por surgirem normalmente escuros na imagem
(Espinoza Ipinza, 2011, p. 30-31). Este tipo de exame consiste no registo da imagem da obra
quando iluminada com radiagao ultravioleta, permitindo observar pormenores da superficie
pictorica (Villarquide Jevenois, 2005, p. 557). Alguns materiais quando sao iluminados com
radiagao UV fluorescem ou emitem luz na regiao do visivel do espectro eletromagnético. A
luz emitida é caracteristica da sua composi¢do quimica possibilitando a identificag¢ao e
diferenciacao de materiais. As moléculas que constituem estes materiais absorvem radiacio
UV passando a um estado excitado. Ao voltarem ao estado fundamental, libertam radiagao

na regiao visivel do espectro eletromagnético. A radiagio UV ¢é absorvida pela primeira
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camada da obra que ilumina e assim sendo toda a informagao registada neste tipo de exame
dira respeito a camada mais externa da obra, seja ela de protecao ou pictorica. Como refere
Cosentino no seu artigo de 2014, a microscopia digital acoplada com a luz UV possibilita
identificar os pigmentos, com uma certa margem de certeza, tendo a vantagem de, por baixo
custo e rapidamente, se poder ter uma ideia dos pigmentos utilizados (Cosentino, 2014, p.
1). No entanto, o autor utiliza ainda filtros e uma maquina fotografica adaptada. Segundo
Luisa Gomez (2008) ¢ uma vantagem a aplicagio de métodos de exame e analise em obras
de arte. «Os pigmentos terra sao naturalmente impuros, contendo por vezes quartzo, calcite,
barite ou rutile, no entanto alguns deles podem ser puros» (Eastaugh, 2004, p. 363), daf ser
necessario realizar exames depurados. Embora seja possivel fazer um estudo comparativo,
ainda nao hd padrdes para as tintas vinilicas.

A informagao tem fundamento pela observagdo e comparagdo com a imagem da

fotografia com luz visivel.

Figura 48: Fotografia da obra sob luz visivel.
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Figura 49: Fotografia da obra sob luz de Ultravioleta.

Como se pode observar ao comparar as figuras 48 ¢ 49, na fotografia registada sob
radiagdo ultravioleta, destacam-se as zonas escurecidas (anotadas na zona inferior da pintura)
que correspondem a zonas de reintegragao onde a radiacio UV ¢é absorvida sem que haja
fluorescéncia no espectro do visivel. Algumas cores, como o amarelo e o vermelho também
escurecem. A alteraciao de cores destes pigmentos levanta a hipotese de possuirem chumbo
na sua composicao, segundo Cosentino (2014), (o chumbo fluoresce menos intensamente
sob luz ultravioleta, ou seja, os pigmentos com este elemento absorvem a radiacao). Os
mesmos autores afirmam que os pigmentos violetas fluorescem nos comprimentos de onda
correspondentes aos azuis (4550x10 " — 4120x10™"" m). Assim através da comparacio destas
fotografias foi possivel um esclarecinentc do estado da obra, possibilitando a confirmagao
que foram utilizados materiais diferentes dos originais nos restauros realizados, que
necessitam de outros exames para a sua identificacao.

Os exames obtidos por microscopia digital foram realizados com um microscépio
digital portatil Dino-Lite AM4000/AD4000, sem contaminacio de luz visivel, sendo o
comprimento de onda da radiagao UV do microscépio 390-400 nm.

Este equipamento permitiu a ampliagao da imagem entre 50x e 220x, o que possibilita
uma melhor leitura da obra, e permite a observagio do que nao se vé a olho nu. Ficaram
visiveis as irregularidades do suporte, os destacamentos, os desgastes na camada pictérica, as
pinceladas, o suporte e a camada de protecao, figuras 50, 51, 52 e 54.

Inicialmente para a amostragem deste método escolheram-se dois pontos, o 3 —
laranja original, e o 7 — vermelho (Fig. 43), uma vez que a informagao que se obtinha seria

apenas uma primeira abordagem a obra. Quando se optou por se realizar XRF e analises
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Raman nao se considerou necessirio continuar o exame de microscopia digital em mais
pontos, uma vez que se iria obter uma informag¢ao muito mais completa a nivel dos elementos
que compodem estes materiais.

Desta forma, conseguiram-se observar em detalhe estas duas lacunas do suporte, o
que possibilitou também suspeitar da presenca de certos pigmentos. A fluorescéncia
avermelhada do ponto 3 (Fig. 53) leva a supor a presenca de amarelo de crémio e a
fluorescéncia amarelada do Ponto 7 (Fig. 55), permitiu considerar a presenca dos pigmentos
vermelho ou amarelo, referindo Cosentino, (2014, pp. 9 e 10), embora o estudo do autor seja
de uma material diferente.

Para se complementar esta informagdao, como se referiu anteriormente, serd
necessario realizar outros exames mais especificos (XRF e Raman), como menciona Orti
(1994, p. 148) «a ciéncia permite o reconhecimento de patologias e possibilita a constatagao

de intervengoes que tenham sido realizadas».

Figura 50: Imagem obtida ao microscépio digital com uma ampliagio de 50x — sujidades detetadas no
Laranja original.

Figura 51: Imagem obtida ao microscépio digital com uma ampliacio de 50x — sujidades detetadas no
Laranja original.
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Figura 52: Imagem obtida ao microscépio digital com uma ampliagdo de 50x - Ponto vermelho com
lacuna.

Figura 53: Imagem obtida ao microscépio digital sob luz UV com uma ampliacio de 50x - Ponto
vermelho.

Figura 54: Imagem obtida ao microscépio digital com uma ampliagio de 220x - Ponto vermelho.
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Figura 55: Imagem obtida ao microscépio digital sob luz UV com uma ampli¢ao de 220x - Ponto
vermelho.

Estas microfotografias facultaram uma informacao nitida sobre a morfologia da obra
a um nfvel que a olho nu nao seria praticavel (Cosentino, 2014) e possibilitou confirmar que
esta obra foi alvo de um aproveitamento desadequado, como ja tinha sido referido pelo
responsavel do inventario, Lufs Lyster Franco. Supoe-se que a obra foi usada como suporte
de apoio a construgao civil.

Para estudar os pigmentos e a témpera utilizados nesta obra, também se realizaram
as analises por espectroscopia da fluorescéncia de raios-X permitindo a identificacio dos
elementos presentes na obra em estudo com um ndmero atémico acima do magnésio. Esta
identificagdo consiste da detegao de cada elemento presente numa amostra, quando nesta se
faz incidir radiacao X (Beckhoff, 2000, pp. 4-15). Estas analises sio muito rapidas - em
poucos segundos obtemos a composi¢ao dos elementos - e tém a vantagem de serem nao
destrutivas, nao danificando a obra, e nao invasivas, nao implicando a recolha de amostras.
Podem ser realizadas no local onde a obra se encontra com equipamentos portateis, tendo
unicamente como inconveniente a dificuldade de posicionamento em determinados pontos,
no caso da obra ser de grandes dimensoes, como acontece com esta pintura.

As analises de XRF realizaram-se iz sitn. As medigoes foram feitas por meio de um
espectrémetro portatil da Awmptek constituido por um tubo de raios-X com um anodo de
prata e um detetor de raios-X com um cristal de silicio. As analises foram feitas a 50kV 20
MA durante 120 segundos. Analisaram-se dois pontos da obra patra cada tom. A interpretacio
dos espectros de XRF foi realizada com o programa WinAxil da Camberra que permitiu
identificar os elementos presentes em cada por¢ao de volume analisado, ou seja, em cada
espectro ha informagdo sobre o suporte, a camada de preparagao e as camadas pictoricas

(Dedavid, Gomes, Machado, 2007, pp. 19-20).
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Figura 57: Detalhe do espectrémetro de XRF.

Como pode ser observado no mapa de pontos (Fig. 43), todas as tonalidades foram
selecionadas em zonas diferentes da policromia de forma a obter-se o maximo de

informacao.
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Para o estudo dos pigmentos e da témpera, os resultados analiticos obtidos com as
varias técnicas descritas necessitam muitas vezes de ser confirmados, a fim de alcancar
recursos inequivocos. A segunda técnica de analise utilizadas neste estudo foi a
microespectroscopia Raman que permite obter a informagao quimica e estrutural de uma
amostra quer esta seja organica ou inorganica, em fase amorfa ou cristalina (Burgio, 2000).
Esta informagao ¢ obtida através da detegdo da energia dispersa de forma inelastica (com
variagao de energia) pela amostra quando nela se faz incidir um feixe de radiagdo
monocromatica (Dubinskii, 2002, p. 12). A energia dispersa que pode ser medida através do
seu numero de onda (inverso do comprimento de onda) é caracteristica para cada composto,
permitindo assim a sua identificagao.

A espectroscopia Raman é uma técnica nao destrutiva, mas em geral é invasiva, uma
vez que frequentemente implica a recolha de microamostras (Faria, 2011). Na procura da
preservacao da integridade da obra em estudo, estas amostras foram retiradas de lacunas ou
mesmo de zonas de policromia, em destacamento. Neste trabalho utilizou-se um
espectrémetro Horiba-Jobin Yvon Xplora com um laser de 785 nm, objetiva de ampliagao 100X
e um detetor de radiagio CCD Andor iDus com gama espectral entre 130 e 2000 cm™. Para
aquisicao e tratamento dos espectros foi utilizado o programa LabSpec versao 5.78. A
identificacdo dos compostos foi realizada através da base de dados Spectra/ ID e da bibliografia
referenciada.

Escolheram-se para caracterizagao de materiais os pontos I, II, III, IV, V, VI, VII,

VIIL, IX, X, XI e XII (Fig,43).

Tabela 2: Resumo de resultados obtidos

XRF Bandas Raman (cm-) obtidas .
Cor . Pigmento
(anexo v) experimentalmente

Amarelo Cr, Pb 337, 362, 408, 845 Amarelo de Crémio (PbCrO4)”
Laranja (Fe) 10 1600, 1597, 1264, 1170, 1158, 543 Laranja Hansa RN (CisH10N4Os)!!
original®,”
Laranja Pb 152, 226, 315, 392, 551 Vermelho de chumbo (PbO3)
reintegracao!?
Vermelho Cr, Mo, Pb 153, 340, 359, 825 Laranja Encelac (PbCrO4PbSO4+PbMoO4)

7 Os resultados apurados foram verificados com os de Burgio, 2000, P.1495, fig. 25.

8 Os dados obtidos foram confirmados em Pigment Orange. Color Index Nam: PO;

http:/ /www.artiscreation.com/orange.html#ci_pigment_orange (Consultado em 3 de agosto de 2016).
9Estudaram-se os resultados conseguidos em Society of dyers and colourists (s.d.); www.colour-index.com
/technical-info#1 (Consultado em 14 de agosto de 2016).

10 Conforme os dados no anexo v (XRF).

" De referir que foram identificados no spectral ID.

12 Verificaram-se os nossos valores em Colombini (2010, pp 17 -21).
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Violeta Ti 450, 610 Branco de titanio (TiO2) 13
Violeta 32 (C27H24N6()7S)
Azul/Roxo Cu 586, 683, 750, 783, 957, 1111, 1147, 1256, 1310, 1345, | Azul de ftalocianina (Cs2HisNs) 1*
1452,1532,1604
Verde escuro Cu, Cl 684, 738, 775, 814, 978, 1081, 1208, 1279, 1335, 1537 Verde ftalocianina (Cu(Cs2ClisNs))
Verde claro Cu, Cl 685, 740, 774, 816, 979, 1083, 1210, 1277, 1334, 1535 Verde de ftalocianina (Cu(Cs2ClisNs))
Ti 450, 610 Branco de titanio (TiO»)
Cinza claro Ti 224, 440, 614 Branco de titanio (TiO»)
Fe Magnetite!
Cinza reverse Ti 448, 614 Branco de titanio (TiO»)
Preto Fe 670 Magnetite (FeOs)
- 1320, 1600 Negro de Carvio (C)
Camada de | S, Ti 448, 614 Branco de titanio (TiO2)!¢
prepara¢io Ba 986, 1142 Barite (BaSO4) 7
Aglutinante PVA 2937, 1737, 1442, 1362, 878, 635 Acetato de polivinilo!®

As bandas Raman foram identificadas a partir da obra de Burgio (2000, pp. 1492-
1521). Este estudo permitiu um conhecimento mais aprofundado dos materiais que
constituem a obra. Os pigmentos originais da obra foram identificados pelas analises
realizados, pois estas forneceram a composicio quimica destas substancias". Relativamente
ao material utilizado na reintegracio, referida anteriormente, realizada ha cerca de 15 anos, a
identificacdo foi baseada na sua cor caracteristica e na analogia entre os elementos detetados
como suspeitos. Assim, este estudo possibilitou comparar as caracteristicas dos pigmentos:
o laranja original na Figura 43 (3 ¢ 4 - XRF e II - Raman) ¢ o laranja da reintegragao (5 e 6 —
XRF e III - Raman). Estes foram identificados e comparados, confirmando-se a presenga de
pigmentos a base de chumbo, na reintegracao, constatando-se ainda a presenca de elementos
diferentes: no pigmento do laranja original (Fe) e no pigmento laranja da zona de reintegracao
(Pb). Com a XRF tinha-se confirmado a existéncia de um elemento muito diferente do da
pintura original, o chumbo. A espectroscopia Raman deu a composi¢io molecular das
amostras escolhidas dos pigmentos originais e pigmentos de reintegracao. Assim, para além
da caracterizagdao dos varios pigmentos constituintes da obra, foi possivel concluir a detegao
de chumbo em todas as analises da reintegracao apontando para a confirmagao da utilizacao
do zarcdo. Esta substancia, com designacido comercial do tetréxido de chumbo (Pb;Oy),
«obtém-se aquecendo o protoxido de chumbo em presenca de ar e a uma temperatura nao
superior a 300° C. Pode também obter-se aquecendo fortemente o carbonato de chumbo em

contacto com o ar. Actual minio» (Cruz, 2009, p. 108), tera sido utilizado para preencher as

B3Confirmaram-se os resultados obtidos em Burgio, 2000, P.1494, fig. 20.

4 Idem, P.1502, fig. 272.

15 Nio confirmado por Raman, no entanto, suspeito devido a analise XRF.

16 Alcangaram-se os resultados confirmando em Burgio, 2000, p.1494, fig. 20.
17 Idem, p.1494, fig. 15.

18 Lobo, 2003 p. 237.

YA grande maioria dos dados relativos aos exames Raman foram também confirmados em Synthetic organic
pigments of the 20th and 215t century relevant to artist's paints: Raman spectra reference collection.
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lacunas, por um técnico de ceramica da FBAUL que tera realizado esta reintegracdo usando,
provavelmente, o material que dispunha para reparar a obra (o zarcao era usado para vidrar
a ceramica), segundo o professor Luis Lyster Franco.

Numa obra da mesma época (1983), apresentada na figura 58, da colecio do Centro
de Arte Moderna, analisada por Ana Cudell na sua tese de doutoramento (2013), foram
realizados diversas analises onde se verificou, na anilise de FTIR, a existéncia de uma resina
alquidica. Surge o resultado de varias amostras, entre as quais a amostra numero 2 — resina
alquidica, com atribuigio de bandas, n® de onda em cm™ (Flexio C-H a 742,47, elongacio C-
O a973,89; 1072,25; 114,67; 1265,09; deformacio C-H a 176,011; elongacao C-H a 2854,18;
2927,46; elongacao O-H a 34306,58). A analise por XRF permitiu identificar a maioria das
tonalidades presentes, sobressaindo a presenca de Ca e Zn em todas. Provavelmente, como
refere Cudell, este facto esta relacionado com o pigmento branco de zinco e com uma carga
de calcio proveniente da prepara¢dao. No caso do azul, ndo foi possivel identificar nenhum
elemento que pudesse ser relacionado com um pigmento organico, pelo que, provavelmente,

se trata de uma cor de origem inorganica (Cudell, 2013).

Figura 58: Sem titulo — 1983. Centro de Arte Moderna. Fundacio Calouste Gulbenkian.

Relativamente as consideracOes acerca das analises as obras estudadas de Pedro

Cabrita Reis, revelam que o autor usa camadas de preparagdo similares, acusando a
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preferéncia por materiais industriais, ja que utiliza, tintas e colas polivinilicas como base para
as suas pinturas, de forma recorrente. No estudo dessas obras, a camada de preparagao ¢é
manual (resina polivinilica, branco de zinco, carbonato de calcio e sulfato de bario).

Estes estudos realizados por Ana Cudell (2013) complementam o trabalho de analise
sobre a obra desta dissertagdo e seria interessante realizar-se um estudo conjunto,
abrangendo outras pinturas da cole¢io da FBAUL, para se tentarem identificar os materiais
utilizados pelos alunos na época de producio desta pintura.

Ainda no presente caso, os nossos resultados, apresentam valores muito proximos
das do estudo de Joana Ferreira (2011), referido anteriormente. Finalmente, pela analise

Raman foi possivel confirmar que, de facto, as tintas utilizadas nesta obra tém como

aglutinante o PVA, concluindo-se assim que se tratam das témperas vinilicas da marca Sabx.
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3. Descricao do estado de conservacao

3.1. A grade

Esta pintura nio tem moldura e o seu suporte sofreu uma intervengio,
provavelmente na primeira década do presente século, altura em que foi adicionado uma
grade (artesanal) de madeira de pinho, segundo o responsavel da reserva de pintura, professor
Luis Lyster Franco. Como Canal (2005) refere, a grade é uma moldura de madeira que é
comercializada em varios formatos. Quando a grade é grande, deve ter uma travessa, sendo
que as maiores, deverdo ter duas travessas em forma de cruz (Canal, 2005, p. 133).

No nosso caso, tem s6 duas travessas de reforco sem cruz, ambas na vertical. O facto
das suas travessas horizontais e as verticais serem realizadas em materiais diferentes, estando
as ultimas pintadas de verde, bem como a rusticidade da sua concegao, levam-nos a crer
tratar-se de um reaproveitamento de materiais. Para a sua fixac¢do foram utilizados pregos,
dos quais apenas se vé a extremidade, ndo se conseguindo perceber o seu estado de
conservagdo. Na travessa horizontal superior foi adicionado um remendo (assinalado a azul
na Figura 60). Provavelmente também deve ter sido utilizada uma cola para fixar esta
estrutura. De um modo geral, esta grade apresenta um estado de conservacgao deficiente e
tem muita sujidade superficial, foi cortada de forma pouco adequada, utilizando alguns
remendos (assinalados a azul) e tem uma inscricao no reverso.

Esta grade devera ser removida, ndo sé para facilitar a intervengao e estabilizagao do
suporte, mas também, para ser substituida por uma nova, adequada a este caso. Sempre que
possivel deve-se manter a grade inicial. Neste caso, a grade nao ¢ a original, tendo sido
adicionada posteriormente, devendo entdo ser substituida, procurando um profissional para
a realizacao de uma nova. Pode-se chegar a esta conclusao através da comparacao com a

outra pintura, da mesma época, existente na cole¢ao da FBAUL.

Figura 59: pormenor do suporte.
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Figura 60: Detalhe onde é possivel observar um remendo da grade (a esquerda) e um dos pregos (a
direita).

3.2.  Suporte

O suporte da pintura é o platex que, como se referiu anteriormente, ¢ composto por
fibra de madeira de eucalipto globulus e rostrata, neste caso tem uma espessura de 5 mm. Este
suporte ¢ rigido e liso, oferecendo ao artista a possibilidade de, com uma preparacao
industrial, obter uma superficie perfeitamente suave (Althofer, 1991, p. 110). O seu estado
de conservagao ¢ regular. No entanto, apresenta inimeras lacunas pequenas que podem ser
observadas por toda a superficie (cortes, perfuracdes causadas por agrafos e pregos). Além
disso existe também um nuimero consideravel de zonas com restauros anteriores com
integragoes volumétricas.

Dentro das patologias do suporte verificadas, as mais preocupantes sio as
relacionadas com a sua deformagao. Este processo de deterioracio fisica (dilatagiao) deve-se,
muito provavelmente, aos esfor¢os inadequados a que a obra esteve sujeita. Tendo em conta
que esta obra serviu para outras fungdes na oficina de ceramica, percebe-se porque é que este
suporte tem as deformacdes referidas, segundo o professor Luis Lyster Franco. A falta de
controle das variagdoes de humidade onde esta peca ja esteve, também terd sido um fator
essencial para este processo.

Para além disso, a fixacdo da grade, ao impedir o normal movimento de expansio e
retragao dos materiais constituidos pelos elementos de madeira, acaba por contribuir ainda
mais para acentuar mais esta deformacaio.

Esta prisao do suporte também se verifica no destacamento do material utilizado
para o preenchimento das lacunas volumétricas do suporte, que acaba, por acompanhar a

grade, como ¢ o caso presente na figura 61.
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Figura 62: Varios tipos de perfura¢des.

Figura 63: Preenchimento volumétrico do suporte.
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Figura 64: A obra vista de topo/perfil.

Figura 65: Detalhe da deformagéo vista de topo, onde se pode constatar o remendo da grade referido
anteriormente.

A correcgao das deformagoes do suporte acaba por ser o maior problema do restauro
desta pintura. No caso das reconstitui¢oes volumétricas das lacunas provocadas por cortes
do suporte, na zona inferior e no canto esquerdo superior, deveria ser realizada a sua
substituicdo por um material de natureza semelhante ao original, posteriormente reintegrado

com a camada pictorica.
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3.3. Camada Preparatoria

Na observagao da camada preparatéria verifica-se que esta é de producio caseira e
foi aplicada pouco diluida (espessa). Nas analises realizadas detetamos que esta corresponde
aos elementos seguintes: o enxofre, o titanio e o bario, cujas bandas Raman sio 448, 614,
986 € 1142 cm™ correspondendo ao branco de titanio na forma de rutilo sintético, com os
resultados indicados na tabela 2 (pagina 62), sendo ainda possivel observar que também foi
dado pelo verso. O algutinante é o PVA, cujas bandas Raman se identificaram (2937, 1737,
1442, 1362, 878 e 635 cm™). Assim, estes resultados vém ao encontro do estudo referido
anteriormente, realizado por Ana Cudell (2013), que, normalmente, o pintor utilizou ao longo
da sua carreira os mesmos tipos de materiais, tendo sido possivel confirmar, através da analise
Raman, o mesmo no caso desta pintura. Esta camada de preparagio foi dada muito pouco
diluida, parecendo muito compacta.

De um modo geral, as alteracGes verificadas acompanham as da camada pictorica,
observando-se o desprendimento pontual do suporte nas zonas de empolamentos e de
lacunas. No entanto, relembra-se o facto destas altera¢des nao se deverem a problemas de
aderéncia ao suporte, mas a danos causados por elementos exteriores, como os ja referidos
(pregos, agrafos e outras agressoes fisicas de natureza variada a que obra foi alvo ao longo
dos anos).

De facto, esta camada de preparagao aplicada diretamente sobre a superficie do platex,

revela uma adesao muito boa.

3.4. Camada pictérica

Ao examinar a camada pictorica pode dizer-se, de uma forma genérica, que a tinta
foi aplicada com pincel e com trincha de modo espesso. Ainda se podem observar alguns
pelos de pincéis, tal como Cabrita Reis preconizava na entrevista realizada. O seu estado de
conservagao ¢ regular, apesar do desvanecimento das cores, normal neste tipo de material,
expostos a condi¢oes ambientais adversas e pouco controladas, como aconteceu a esta
pintura até ter entrado nas reservas.

A cola branca referida pelo autor como aplicagao final na pintura, ndo se consegue
observar. Provavelmente, algumas das dificuldades tidas na obtencao dos resultados
anteriormente trabalhados, especialmente na identificagao dos elementos presentes, poderio

dever-se a sua presenca vestigial. Seria interessante fazer uma avaliagao do estado de
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conservagao do PVA, se bem que, considerando o estudo de Ferreira, Avila, Melo & Ramos,
(2013), este devera ter boa coesio e adereficia ao suporte, sem hidrolise.

Na camada pictérica podemos observar varios tipos e patologias, como as lacunas de
varias dimensodes, algumas delas reintegradas diretamente sobre o suporte, empolamentos
pontuais da camada pictérica acompanhada pela preparatéria (como referidos
anteriormente), escorrimentos de tintas, pelos de pinceis e outras sujidades superficiais como
poeiras, excrementos de insetos e algumas substancias nio identificadas.

Mais uma vez devem referir-se que estas lacunas e empolamentos foram causados
por impactos, pregos, agrafos ou outros elementos estranhos, que foram danificando a

superficie da pintura, bem como o suporte.

Figura 66: Lacunas e destacamentos visfveis na policromia.
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Figura 67: Reintegra¢do cromatica de uma lacuna realizada no suporte.

Figura 68: Lacuna com destacamento e reintegracdo cromatica; sujidades superficiais (pelo e
escorrimentos).
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Figuras 69 e 70: Escorrimentos de tintas e sujidade superficial: excrementos de insetos.

O estado de conservacao desta pintura revela varios processos de alteragao. A
grade ¢ desadequada. Ao nivel do suporte observam-se deformacdes, perfuragoes e incisoes.
Na camada pictérica ha lacunas de pintura, desapareceram elementos, existem sujidades,
aderéncias superficiais, levantamentos, mudangas de aspeto e restauros posteriores. Na sua
maioria, as causas de deterioracdo tiveram a ver com fatores alheios, tais como a deficiente

localizagao e a utilizagdo indevida desta pintura.

4. Recomendacio de Conservacao

Depois de estudar a obra, identificaram-se as patologias a resolver ou estabilizar. Para
Althofer, trabalhar em restauro com materiais artisticos conhecidos ¢ relativamente simples,
a intervencao ¢é definida claramente (1991, p. 134). No entanto, trabalhar num campo menos
conhecido implica incertezas tedricas e praticas. «A ciéncia enriquece a compreensao da
significancia das observagdes realizadas, fornecendo os meios para formar predi¢oes, e pode
estabelecer um certo nivel de certeza sobre conclusoes retiradas.» (Appelbaum, 2007, p. 43,
traducao da autora). Segundo Calvo, a conserva¢ao do ponto de vista material s6 é possivel
de duas formas, através da sua preservagao ou de intervengdes de conservacao e restauro,
necessitando estas agoes de uma planificagao prévia, numa perspetiva de interdisciplinaridade

(2005, pp. 19-21).
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Tal como referido anteriormente (2.* parte, 2.3), as confirmacdes e as conclusdes em
relagio a conservagao e restauro do platex sao ainda pouco usuais e em nimero reduzido para
se poder fundamentar amplamente a proposta de intervenc¢ao, tendo-se alargado a pesquisa
a outros tipos de placas e materiais por essa razao. Como se pode verificar nas figuras 64 e
65, a deformacio (dilataciao) do suporte necessita ser corrigida e a sua planificagdo sera um
desafio.

De acordo com o levantamento efetuado, e apés um estudo extensivo dos varios
procedimentos encontrados, verifica-se que a interven¢ao em superficies semirrigidas que
tenham sofrido deformagao consiste em «colocar a obra na horizontal sobre uma superficie
dura e liza; realizando variados testes que permitam conhecer o comportamento dos
materiais. A opgao de interven¢ao mais adequada para restaurar a forma do platex considera-
se ser o tratamento humido seguido de uma pressao realizada com pesos. Tal como referido
anteriormente, este processo pode ter de ser repetido diversas vezes e podem decorrer dois
meses, ou mais, até se obter planifica¢ao da obra.

Como ¢ evidente, todo o processo deve ser acompanhado com registos detalhados
para se verificar que nenhum outro aspeto da obra ¢ danificado, que o tratamento ¢ eficaz e
que, através da documentagao produzida, se poderdo sustentar futuras agoes de conservagao
e restauro deste tipo de material, garantindo-se a sua retratabilidade.

Quando existe perda de matéria ao nivel do suporte (mas se pretende devolver a
singularidade harmoniosa e fisica da obra), é necessaria uma reconstitui¢do volumétrica.
Appelbaum (2007, p. 310-334) salienta o papel da ciéncia na conservacdo, para se
compreender bem o objeto ajudando na sele¢io dos materiais a usar para se realizar o
tratamento. Estas escolhas devem ter o cuidado de permitirem a sua retratabilidade e serem
compativeis com o existente, respeitando-se sempre os materiais originais. No presente caso,
sugere-se que, para o preenchimento volumétrico do suporte, seja utilizado também platex,
proveniente da fabrica que se visitou. Ali se podera adquirir 0 mesmo material, exatamente
com a mesma textura do original (uma vez que a rede ¢ a mesma, mantendo-se a matriz) ¢ a
mesma espessura (5 mm).

A grade presente devera ser substituida por uma nova, que permita os processos de
retracdo e expansio do platex, causados pelas variagdes de humidade relativa do meio
ambiente exterior.

Durante todo o procedimento deve ir-se sempre verificando a estabilidade dos

materiais (Appelbaum, 2007, p. 318).
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Relativamente a camada pictorica, e apds se considerarem os perigos acerca das
operagoes de limpeza da superficie pictorica, tendo-se a nogao da delicadeza desta operagao,
¢ aconselhada a realizagao de testes com solventes. Mesmo ja se conhecendo profundamente
os materiais que compdem a obra, deve estar-se atento a este tratamento uma vez que existem
reagOes dificeis de prever que s6 se observam com a experiéncia.

Finalmente, devemos relembrar a vontade do autor em ver a obra como quando a
realizou. Por essa razio, a integracdo cromatica devera ser harmoniosa com o conjunto, mas
discernivel pelo olho mais atento. A protecao final devera ser realizada com um verniz
brilhante. Também a escolha deste produto devera ser ponderada, tendo-se em conta a sua

compatibilidade com os materiais originais.
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Consideragodes finais

Durante muitos anos, para o conservador restaurador de arte, os materiais e suportes
utilizados eram-lhe familiares. Existia o conhecimento de como estariam passados alguns
séculos. Atualmente, para a Conservagao e Restauro de Arte Contemporanea, o problema
principal prende-se com a introdu¢ao de novos materiais e das suas misturas, designados
muitas vezes por «técnicas mistas», mas nao s6. De acordo com Righi (1991, p. 9), a reflexao
sobre as questoes de restauro pode dirigir-nos a encontrar algumas solugdes dos problemas
conhecidos em arte contemporanea, levando-nos a um compromisso que ¢é o restauro. Couto
refere «Bom senso para fazer do restauro uma atividade de excecao» (1952, p. 10).

No caso da obra em estudo, verificou-se que o conhecimento material da produgao
do platex e a natureza dos diferentes materiais da camada pictorica, ajudaram e possibilitaram
perceber o estado de conservagao do objeto em analise e prever como podera ser o seu
comportamento.

Também foi possivel concluir que as patologias da obra foram causadas por fatores
exteriores. A sistematizac¢ao de todas as patologias presentes foi necessaria para se poder
planear uma intervencao de conservagao e restauro totalmente adaptada ao presente caso. A
abordagem atual relativamente a obras produzidas depois dos anos 60 requer uma nova
sistematizacao. Conforme Brandi (2005) afirma, o conservador restaurador tem de estar em
constante atualizacdo, ter mais competéncias, mas por outro lado, também esta mais recetivo
ao trabalho partilhado e apoiado pela interdisciplinaridade.

No caso da obra em estudo, e apesar de se ter uma informacao fidedigna acerca dos
materiais que compunham a obra, foi na realizagao da entrevista com o autor que se levantou
a suspeita do facto de a técnica utilizada afinal ndo ser o acrilico, mas antes uma «tinta
alquidica». Depois de varios estudos e da consulta dos trabalhos académicos ja referenciados,
concluiu-se que a tinta utilizada é de facto uma témpera vinilica, das tintas Sabx, usadas pelo
artista na sua producao do inicio dos anos 80.

Deve ser realcado a importancia da entrevista com o autor para a recolha destas
informagoes, para o entendimento da forma de executar e para entender a obra e o préprio
artista. Como Cudell refere (2013, pp. 261-267), os artistas tém alguma dificuldade em
recordar com rigor os materiais por si utilizados noutras épocas, além do termo acrilico ter
sido usado erroneamente como sinénimo de sintético, mesmo no meio artistico, sendo usual
as tintas actilicas serem confundidas com polivinilicas ou alquidicas. Nos nossos dias, com
os exames cientificos, e os respetivos resultados objetivos, é possivel uma correta

documentacao das obras: «os métodos de exame e analise possibilitam uma ligacao entre a
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ciéncia e a arte permitindo descobrir técnicas de produgdo ocultas a olho ni» (Ortis, 1994,
p- 23). Este equivoco levou a que o estudo de acrilico fosse posto de parte e se refizesse todo
um estudo acerca das témperas vinflicas. Este estudo permitiu-nos ter a no¢ao de que os
cerca de cinquenta anos que passaram desde o surgimento destes materiais, s6 nos permitem
referir um «envelhecimento jovem», nao sendo possivel, neste momento, existit um
conhecimento relativamente a um envelhecimento a longo prazo. F necessario dar mais
tempo para que a ag¢ao dos anos se revele de uma forma mais definitiva e se possam
desenvolver estudos cada vez mais aprofundados nestes tipos de materiais.

Também as deformacoes/dilatagdes do platex levaram a uma investigacao acerca
deste material e de tratamentos de deformagdes (por comparagao) de materiais com
semelhancas (madeira, papel, tecido e derivados de madeira). A pouca informagao relativa a
este material ainda ¢ de dificil acesso. As atas de congressos de artes plasticas dos ultimos
dez anos foram essenciais como material de apoio.

O objetivo foi estudar esta obra exaustivamente, tendo em vista a interven¢ao desta
pintura, ponderando acerca da sua estabilidade, da compatibilidade e retratabilidade dos
materiais a utilizar, sempre com uma preocupagao relacionada com os efeitos secundarios,
assim como pela integridade da obra.

Para concluir, o objetivo de uma possivel intervencao de conservagiao e restauro
sobre esta pintura devera ser o de estabilizar os processos de alteragdes presentes,
renovando-se a longevidade da obra, através da manutengao das suas caracteristicas originais,
devolvendo-lhe a dignidade, permitindo o conhecimento, apreciaciao das geragdes vindouras
- devolvendo-lhe a vida.

Como Pedro Cabrita Reis afirma «O que tem vida sobreviven.
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Anexos

1.  Ficha de inventario realizada por Joana

FACULDADE DE BELAS-ARTES
INVENTARIO DE PINTURA

lISBI] A FICHA DE INVENTARIO PREENCHIDA POR: JOANA PORTELA
RESPONSAVEL PELO INVENTARIO: LUIS LYSTER FRANCO

UNNFR3IADE DATA: 1/03/2014
HISESTT

ARIO: Faculdade de Belas-Artes da
Universidade de Lisboa
CATEGORIA: Pintura
N.2 INVENTARIO: 3823 (Inv. 2002, n.2 proviséric).

AUTOR: REIS, Pedro Cabrita

JUSTIFICACRO DO AUTOR: Néo tem.

TITULO: Sem titulo
DESCRIGAO: Trés figuras sobre fundo vermelho
DATA: 1982/1983

LOCALIZAGRO: Faculdade de Belas-Artes de Lishoa

LOCAL DE EXECUGAQ: Faculdade de Belas-Artes de Lisboa {antiga
Escola Superior de Belas-Artes)

PROVENIENCIA: Faculdade de Belas-Artes de Lishoa

INCORPORAGAO: 2011

ASSINATURAS: Nao tem.
INSCRIQOES/MARCAS: 3 inscriclies no verso da pintura

MATERIALS: Acrilico sobre platex
SUPORTE: platex

TECNICA: acrilico

DIMENSAO: 1,69 x 2,75 m

DIMENSAO DO SUPORTE: 1,70x 2,75 m

TIPO: Nikon D-3000 Fotografia Digital
N.2 INV. FOTOGRAFICO: N&o tem
LOCALIZAGAO: N&o tem

DATA: 26/11/2013
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1. Pintura executada no ditimo ano em que o artista esteve na Escola Superior de Belas-Artes, e gue serviu
como um exercicio final de concdusio do curso de pintura entre 19821983, Em 2011 fol encontrada pelo
professor lodo Pais [contempordneo do artista como aluno), ficando primeiro na reserva e depols numa
das salas de desenho.

2. HNo Verio de 3011 realiza-se um tratamento de conservagdo & restauro, com base na anoxla para
desinfestacdo de fungos.

3. A pintura € incorporada na colecdo da Faculdade de Belas-Artes de Lisboa, aguando da inauguragio do
auditdrio Lagoa Henriques, em 2011,

EXPOSIQDES: Mio existem. Aspeto comprovado pelo artista.
ESTADO DE CONSERVACAD: Bomn. Camada pictdrica e protetora em bom estado. Suporte fragilizado com arestas

desgastadas.
COMDIGDES AMBIENTAIS: Azserva de pintura sem controlador de humidade. Esparo seco e sem luz natural.

CONDICOES DE ACONDICIONAMENTO: Grade de Pintura
TRATAMENTO DE CONSERVACAD E RESTAURO: Desinfestacio por anoxla
DATA DO TRATAMENTO: VerSo de 2011.

BIBLIOGRAFIA

1. GOMNCALVES, Rul Maro. Cabrita Rels. In: 100 pintores porfugueses do século 300 Lisboa: Alfa, 1985 On
Pedro Cabrita Reis, p.256 - 257,

2. TAWVARES, Cristina Azevedo . As Artes Plisticas em Portugal mo séeulo XX Guia da Histdela da Arte
conternporanea: Pintura, Escultwra, Arquitectura: os grandes mosimentos. Lisboa: Editorial Presenca, 2001,
p.18E6 - 208.0n Pedro Cabrita Aeis, p. 204,

3. PINHARANDA, lodo Lirma. Pedro Cabrita Reis: todas as obras. 5. Mamede do Coronado: Blal, 2006, 300 pp.
I5BM 971 —99224-8-9

4. Instituto Valenciano de Aste Moderna Centro Jullo Gonzalez, colecgdo Calka Galicia de P. Cabrita Rels
{acerca da inscricdo “Valenda £1% no verso da pintura.

5. Site do artlsta: www. pedrocabrizarels.com

OBSERVACDES

1. Obraautenticada pelo autor. O mesmo formeceu e comprovou todas as informagies descritas nesta ficha.

2. Pintura executada no dltimo ano em gue o artista esteve na Escola Superior de Belas-Artes, & gue serviu
oM urm exercicio final de conclus3o de curso.

3. Justificagdo do autor da obra pelo professor Jodo Pals e Luls Lima. lulga-se que ao todo a pintura faz parte
de um conjunto de trés (o artista ndo comprovou)

4. O suporte da pintura fol mandado construir pelo professor Luls Lima, sendo que este ndo é o orlginal.

5. O suporte tem indicios de gesso liguldofcola, agrafos, na margem inferlor possul madeira para tapar um
buraco provocads por uma instalagdo de ficha. Possul também vestiglos de serrapilhedra, gotas de tinta e
giz.

&, Mosuporte podermos encontrar 3 inscrigbes: 1- “Pintura de Cabrita Aels aquando da nossa passagem como
alunos na E5BAL", identificado em 14-10-2010 por lado Pais; 2 - ¥ Pedro Cabrita Reis”, identificado por Luls
Lirna a 2-9-2000. 3 - “Valéncia (E1)", escrito a grafite. (o artista desconhece a razdo para esta Inscrigao)

86



11. Producio e estética de Pedro Cabrita Reis

Pedro Cabrita Reis tem sido um artista bastante prolifero e é possivel observar a sua
produgio artistica numa série de exposi¢oes individuais e coletivas desde que encetou a sua
atividade. Segue-se a listagem de inimeros dos eventos em que participou com trabalhos da

sua autoria:

Exposigdes e trabalhos individuais

1981 - 25 Desenhos, Galeria de Arte Moderna da SNBA, Lisboa, Portugal

Até a0 Regresso, Galeria Diferenca, Lisboa, Portugal

1983 - Pedro Cabrita Reis - Pintura, SNBA, Lisboa, Portugal,

Cenas da Caga e da Guerra, Galeria Diferenca, Lisboa, Portugal,

1984 - Os Discretos Mensageiros, Galeria Cémicos, Lisboa, Portugal

1985 - De um Santuario e Certos Lugares, Galeria Jornal de Noticias, Porto, Portugal
1986 - Da Ordem e do Caos, Galeria Cémicos, Lisboa, Portugal

1987 - Anima et Macula, Cintrik Gallery, Antuérpia, Bélgica
1988 - A Sombra na Agua, Galeria Comicos, Lisboa, Portugal®

Cabegas, Atvotes e Casas, Galeria Roma e Pavia, Porto, Portugal

1989 - Melancolia, Bess Cutler Gallery, Nova lorque, EUA

1990 - A Casa dos Suaves Odores, Galeria Cémicos, Lisboa, Portugal
Alexandria, Convento de S. Francisco, Beja, Portugal®

A Casa da Paixao e do Pensamento, Galeria Juana de Aizpuru, Madrid, Espanha
A Casa da Ordem Interior, Galerie Joost Declerq, Gent, Bélgica

Siléncio e Vertigem, Igreja de Santa Clara-a-Velha, Coimbra, Portugal

Cabrita Reis, Sculptures, Barbara Farber Gallery, Amsterdao, Holanda

1991 - Vite Paralelle, Sala Umberto Boccioni, Mildo, Italia

Os Lugares Cegos, Galerie Jennifer Flay, Paris, Franca

Pedro Cabrita Reis, Rhona Hoffman Gallery, Chicago, EUA

Pedro Cabrita Reis, Burnett Miller Gallery, Los Angeles, EUA

A Cidade Levantada, Galeria Juana de Aizpuru, Sevilha, Espanha

1992 - Casa do siléncio, Andreas Binder Gallery, Munique, Alemanha

0 www.sulinformacao.pt/2015/.../ pedro-cabrita-reis (Consultado em 8 agosto 2016).

2 www.infopedia.pt/$pedro-cabrtita-reis (Consultado em 8 de agosto de 2016).
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Uma Luz Interdita, Kunstraum Miinchen, Munique, Alemanha

1993 - H. Suite - Piezas de Madrid, Galeria Juana de Aizpuru, Madrid, Espanha®
Uber Malerei, Galerie Ludwig, Krefeld, Alemanha

Pedro Cabrita Reis — Escultura, Galeria Municipal, TREM, Faro, Portugal

1994 - Echo der Welt III, Moderna Galerija Ljubljana, Ljubljana, Eslovénia

A Sala dos Mapas, Museu José Malhoa, Caldas da Rainha, Portugal

Contra a Claridade, C.A.M. - JAP/F. Calouste Gulbenkian, Lisboa, Portugal
Das maos dos Construtores 11, Centro Cultural de Belém, Lisboa, Portugal
XXII Bienal Internacional de Sao Paulo, Pavilhao de Portugal, Sao Paulo, Brasil
Macchine per Verificare, Galleria Giorgio Persano, Turim, Italia

Reports, Galerie Tanit, Colonia, Alemanha

Sistemas de Preservagao, Galeria Camargo-Vilaga, Sio Paulo, Brasil

1995 - XLVI Biennale di Venezia, Portuguese Pavilion with R. Chafes and J. P. Croft,Veneza,
Italia

O que os Olhos Véem, Palacio Revillagigedo/Centro Internacional de Arte, Gijon,
Espanha®

O Quarto de Gutemberg, Livraria Assirio & Alvim, Lisboa, Portugal

1996 - Naturalia/Parte 1, Porta 33, Funchal, Madeira, Portugal

Al-Mutamide, Galeria dos Escudeiros, Beja, Portugal

Pedro Cabrita Reis, Museum Folkwang, Essen, Alemanha

Pedro Cabrita Reis, Stichting De Appel, Amsterdao, Holanda

Pedro Cabrita Reis, Galerie Ludwig, Krefeld, Alemanha

Pedro Cabrita Reis, IVAM, Valencia, Espanha

1997 - Pedro Cabrita Reis, Galeria Camargo -Vilaga, Sio Paulo, Brasil

1998 - Pedro Cabrita Reis, Pago Imperial, Rio de Janeiro, Brasil

Dobles Pinturas Negras, Galeria Juana de Aizpuru, Madrid, Espanha

Blind Cities # 2, Zacheta Gallery of Contemporary Art, Varsévia, Polonia
Portraits, Gandy Gallery, Praga, Republica Checa

1999 - Blind Cities # 5, Galleria Giorgio Persano, Turim, Italia

Uber Licht und Raum, Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwing Wien, Viena, Austria
Da Luz e do Espago, Serralves, Museu de Arte Contemporanea, Porto, Portugal

2000 - Ein Geteiltes Haus, Galerie Markus Richter, Berlim, Alemanha

2 www.pottaldasnacoes.pt/item/pedro-cabrita-reis (Consultado em 9 de agosto de 2016).

» www.miguelnabinho.com/attistas_ficha.php (Consultado em 9 agosto 2016).
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Pedro Cabrita Reis, Galeria 30 Dias, Caldas da Rainha, Portugal

Une sculpture qui rassemble I'architecture et des objects qui veulent devenir peinture, Crestet
Centre d’Art, Le Crestet, Franca.

Passage, Chelouche Gallery for Contemporary Art, Telavive, Israel, (com Gal Weinstein)
Naturalia II - Estranhas aves de viarias cores, Centro Cultural Emmerico Nunes, Sines,
Portugal Pedro Cabrita Reis — Recent Works, Galeria Mario Sequeira, Braga, Portugal
Polaroids, Café Valentim, Chiado, Lisboa, Portugal

11 silenzio in ascolto, Galleria Civica d’Arte Moderna e Contemporanea, Turim, Italia

2001 - The silence within, Magasin 3 Stockholm Konsthall, Estocolmo, Suécia

D’apres Piranesi, Volume, Roma, Italia

Pedro Cabrita Reis, Galleria Giorgio Persano invited by Galerie Michel Rein, Paris, Franca
2002 - Serene Disturbance, kestnergesell-schaft, Hanover, Alemanha

A Place Like That, BALTIC, The Centre for Contemporary Art, Gateshead, Reino Unido
A Balance of Light, Gallerie Markus Richter, Berlim Alemanha

2003 - Pedro Cabrita Reis, objectif - exhibitions, Antuérpia Bélgica

Ceramicas, 56 Artes, Lisboa, Portugal

Pinturas com Fotos, Politécnica 38, Lisboa, Portugal

Pedro Cabrita Reis, Portugiesischer Pavillon, La Biennale di Venezia, Veneza, Italia

Pedro Cabrita Reis, Galeria Presenca, Porto, Portugal

I Dreamt Your House was a Line, University Art Gallery of Massachusetts, Dartmouth, EUA
2004 - Stillness, Camden Arts Centre, Londres, Reino Unido, Inglaterra

Sometimes One Can See the Clouds Passing By, Kunst-halle Bern, Berna, Suica

Figos, flores, mulheres e tudo o mais, Galeria Joao Esteves de Oliveira, Lisboa, Portugal
Les heures oubliées, L.e Grand Café, Saint-Nazaire, Franca

True Gardens #3 (Dijon), FRAC Bourgogne, Dijon, Franca.

One Place and Another, Tracy Williams, Ltd, Nova Iorque, EUA

Pedro Cabrita Reis, Ileana Tounta Contemporary Art Center, Atenas, Grécia

2005 - Pedro Cabrita Reis, Haunch of Venison, Londres, Reino Unido

Wherever You Are, Wherever You Go, Base, Florenca, Itilia

A propos des lieux d’origine #2 (Torino), Giorgio Persano, Turim, Italia

Pedro Cabrita Reis, Galerie Nelson, Paris, Franca

Pedro Cabrita Reis, Mai 36 Galerie, Zurique, Suica

2006 - Pedro Cabrita Reis, Galeria Mario Sequeira, Parada de Tibaes, Portugal

Fundagao, Fundagao Calouste Gulbenkian, Lisboa, Portugal
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Every Moment, One Moment After the Other, Macro, Museo di Arte Contemporanea di
Roma, Roma, Italia

Non ¢ mai una questione di equilibrio, Magazzino di Arte Moderna, Roma, Italia

Pedro Cabrita Reis, Porta 33, Funchal, Madeira, Portugal

Pedro Cabrita Reis, Galeria Fonseca Macedo, Ponta Delgada, A¢ores, Portugal

2007 - Pedro Cabrita Reis, Galeria Fernando Santos, Porto, Portugal

The Cotton Fabric Paintings (Bluebeard Castle’s Series), Casa da Musica, Porto, Portugal
The City Within, Oficina para Proyectos d’Arte (OPA), Guadalajara, México

La citta che sale, Museo d’Arte Contemporanea Sannio (ARCOS), Benevento, Italia

Pedro Cabrita Reis, Anténio Henriques Galeria de Arte Contemporanea, Viseu, Portugal
2008 - Colecgoes Privadas, Palacio da Galeria, Tavira, Portugal

Pedro Cabrita Reis, Foundazione Merz, Turim, Italia

Abstr(action), Pedro Cabrita Reis, Galerie Nelson-Freeman, Paris, Franca

True Gardens #6, Kunsthaus Graz, Austria

2009 - One after another, a few silent steps, Hamburger Kunsthalle, Hamburgo, Alemanha
La linea del Volcan, Museo Tamayo, Ciudad de México, México

2010 - Unveiled Revealed, Appleton Square, Lisboa, Portugal

Pedro Cabrita Reis: One after another, a few silent steps, Carré d’Art - Musée d'art
contemporain de Nimes, Nimes, Franca

Ein kleiner roter Raum mit drei Fenstern, Invaliden1, Berlim, Alemanha

Deposicao, Projeto Octégono Arte Contemporanea, Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo,
Sao Paulo, Brasil

2011 - Pedro Cabrita Reis - Paisagens, Galeria Fernando Santos, Porto, Portugal

Escrever ¢ triste 35 Anos de carreira - A Azeredo Perdigio, Lisboa, Portugal

Pedro Cabrita Reis: One after another, a few silent steps, Museu Berardo, Lisboa, Portugal
Pedro Cabrita Reis - The Whispering Paper, 390 desenhos entre 1970 e 2011 e alguns textos
a proposito, Fundaciao Carmona e Costa, Lisboa, Portugal

Pedro Cabrita Reis: One after another, a few silent steps, M Museum, Leuven, Bélgica
2011-2013 - States of Flux — Tate Modern, Londres, Inglaterra.

2012 - Retrospectiva - Museu Berardo Monumento

2013 - A remote whisper — Palazzo Falier, Venezia, Italia*

# Ley, S. (2013) Pedro Cabrita Reis — A remote whisper (s.d.). em palazzofalier.pedrocabritareis.com (Consultado
a 4 de agosto de 2010).
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2014 - Lifted Gaze, De Vleeshal, Middelburg, Holanda
Fourteen paintings, the preacher and a broken line, The Power Plant, Toronto, Canada®

2015 - Ri-Palhago - Exposicio/ inauguracio da Galeria Trem - Faro — 16 julho 2015*

Exposigdes e trabalhos colectivos”

1979 - Exposiciao de pintura dos alunos da ESBAL, Centro de Cultura Popular de Vila
Vicosa, Portugal

Exposicao de artes plasticas, Camara Municipal de Coruche, Portugal

Exposi¢ao de gravura dos alunos da ESBAL, Lisboa, Portugal

1980 - Arte portuguesa hoje, SNBA, Lisboa, Portugal

Prémio Alves Redol de Artes Plasticas, SNBA, Lisboa, Portugal

Desenho e gravura, SNBA, Lisboa, Portugal

Desastres de Guerra, Festa da Paz e da Cultura, Antiga Fabrica da Ribeira, Lagos, Portugal
Exposicao de Gravura Portuguesa - Alunos e Professores da ESBAL — Comemoragoes do
Dia de Portugal, Republica do Cazaquistao, Cazaquistao

Exposicao de Artes Plasticas: 43° aniversario da Biblioteca Museu, Torres Novas, Portugal
Exposi¢ao sobre Lisboa, Grupo de Amigos de Lisboa, Palacio Foz, Portugal

1981 - XVI Bienal de S. Paulo — Nucleus I — Arte Postal, S. Paulo, Brasil

LIS 81, Exposicao Internacional de Desenho, Galeria Nacional de Arte Moderna de Belém,
Lisboa, Portugal

1° Salao de Arte Moderna de Faro, Galeria 21, Faro, Portugal

1982 - 3* Exposi¢ao de Arte Moderna, SNBA, Lisboa, Portugal

Pedro Cabrita Reis, Ana Léon, José Pedro Croft, Pedro Calapez, CAPC, Coimbra, Portugal
1983 - Pedro Cabrita Reis, Ana Léon, J.P. Croft, P. Calapez, Rosa Carvalho, Galeria
Metroépole, Lisboa, Portugal

O papel como suporte, SNBA, Lisboa, Portugal

1* Exposi¢ao Nacional de Desenho da Cooperativa Atvore, Cooperativa Arvore, Portto,
Portugal .

O Livro de Artista, Cooperativa Diferenca, Lisboa, Portugal

% Museu Berardo; Pedro Cabrita Reis; http://pt.museuberardo.pt/colecao/attistas/82 (Consultado em 4 de

agosto de 2016).

2()http: / /www.porta33.com/acervo/content_acervo/pedro_cabrita_teis/Bio_Pedro_Cabrita_Reis.pdf

(Consultado em 8 agosto de 2016).

7 www.miguelnabinho.com/artistas_ficha.php (Consultado em 8 agosto de 2016).
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Artistas da SNBA, SNBA, Lisboa, Portugal

1984 - Atitudes Litorais, 1* Exposicao de Artes Plasticas na Faculdade de Letras de Lisboa,
Lisboa, Portugal

1* Exposi¢ao Nacional de Desenho da Cooperativa Arvore, SNBA, Lisboa, Portugal
Exposi¢ao de pintura de finalistas de 83 da ESBAL, ESBAL, Lisboa, Portugal

Pedro Cabrita Reis, Ana Léon, J.P. Croft, P. Calapez, Rosa Carvalho, CAPC, Coimbra,
Portugal Novos Novos, SNBA, Lisboa, Portugal

1985 - Artistas da Galeria, Galeria Cémicos, Lisboa, Portugal

Situagdes, travelling exhibition organized by D.G.A.C. da SEC, Lisboa, Portugal

2% Bienal Nacional de Desenho da Cooperativa Atvore, Cooperativa Arvore, Palicio de
Cristal, Porto, Portugal

Arquipélago, SNBA, Lisboa, Portugal

Finisterra, Sala Atlantica, Galeria Nasoni, Porto, Portugal
Gaetan, Calapez, Cabrita, Galeria Alfarroba, Cascais, Portugal®

1986 - Le XXeéme au Portugal, Centre Albert Borschette, Bruxelas, Bélgica

L’Attitude, Galeria Cémicos, Lisboa, Portugal

AICA Philae, SNBA, Lisboa, Portugal

Cumplicidades, Galeria EMI — Valentim de Carvalho, Lisboa, Portugal

Escultura Ibérica Contemporanea, 8" Bienal Internacional de Zamora, Zamora, Espanha
Esculturas sobre la pared, Galeria Juana Aizpuru, Madrid, Espanha

Nine Portuguese Painters, John Hansard Gallery, Southampton, Reino Unido

Fora da corrente, Atelier 2, Lisboa, Portugal

1987 - Lusitanies: Aspects de I"Art Contemporain Portugais, Centre Culturel de I.”Albigeois,
Albi, Franca

Ultimas décadas, Leal Senado, Macau, China

1988 - Tendéncias dos anos 80, Centro de Arte de S. Jodo da Madeira, S. Jodo da Madeira
Portugal Artistas da Galeria, Galeria Cémicos, Lisboa, Portugal

Um olhar sobre a arte contemporanea portuguesa, Casa de Serralves, Porto, Portugal

200 anos: Bicentenario do Ministério das Finangas: Exposicao de pintura e escultura do
patrimoénio da Caixa Geral de Depésitos, Ministério das Financas, Lisboa, Portugal

1989 - Cabrita Reis, Jan Van Oost, Lili Dujourie, Ulrich Horndash, Galeria Cémicos, Lisboa,

Portugal

% Gongalves, 1985.Cabrita Reis. p. 256-257.
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200 anos: Bicentenario do Ministério das Finangas: Exposi¢ao de pintura e escultura do
patrimonio da Caixa Geral de Depésitos, Museu de Evora, Evora, Portugal

200 anos: Bicentenario do Ministério das Finangas: Exposicao de pintura e escultura do
patrimoénio da Caixa Geral de Depositos, Casa de Serralves, Porto, Portugal

Complex objects, Galeria Marga Paz, Madrid, Espanha

1990 - Cabrita Reis, Gerardo Burmester, Nancy Dwyer, Stephan Huber, Galeria Roma e
Pavia /Pedro Oliveira, Porto, Portugal

Tapetes, Loja Domo, Lisboa, Portugal

Ultima Frontera, 7 artistas portuguesos, Centre d"Art Santa Monica, Barcelona, Espanha
Cabrita Reis, Rui Sanches: arte portugues contemporaneo, Fundacion Luis Cernuda, Sevilha,
Espanha

Ponton 90 Temse, Temse, Bélgica

Carnets de Voyage I, Fondation Cartier pour I’Art Contemporain, Jouy-en-Josas, Franca
1991 - Sculpture, (with M. Balka, J. Mufioz, S. Seager), Burnett Miller Gallery, Los Angeles
EUA Metropolis, Martin Gropius Bau, Berlim, Alemanha

Escultura Internacional, Museu Pablo Gargallo, Zaragoza, Espanha

Triptico, Museum Van Hedendaagse Kunst, Gent, Bélgica

Manufacturas: création portugais contemporain, IEFP/Europalia 91, Bruxelas, Bélgica
Arte com Timor, Palacio Galveias, Lisboa, Portugal

A secreta vida das imagens, Galeria Atlantica, Lisboa, Portugal

Ha um minuto do mundo que passa: obras na colecgao de Serralves, Fundagao de Serralves,
Porto, Portugal

1992 - New Year/New Work, 12 Gallery Artists, Barbara Farber Gallery, Amsterdio,
Holanda Joaquim Bravo — Reencontros, Galeria Alda Cortez, Lisboa, Portugal

Los Ultimos Dias, Salas del Arenal, Sevilha, Espanha

Serralves, um museu portugués - Expo 92, Sevilha, Espanha

15th anniversary exhibition, Rhona Hoffman Gallery, Chicago, EUA

Skulptur Konzept, Galerie Ludwig, Krefeld, Alemanha

Silence, Contradictory Shapes of Truth, Museum of Modern Art, Ljubljana, Eslovénia

Arte Contemporanea Portuguesa na Coleccao FLAD, C.A.M. - F.C.G., Portugal
Documenta X, Kassel, Alemanha

Accrochage, Galeria Comicos/Luis Serpa, Lisboa, Portugal

10 Contemporaneos, Fundagiao de Serralves, Porto, Portugal

Silence to Light, Watari Museum of Contemporary Art, Téquio, Japao
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1993 - Douze Oecuvres dans L’Espace, Centre d’Art Contemporain, Le Domaine de
Kerguehennec, Franca

De la main a la téte: L’Object Theorique, Centre d Art Contemporain, Le Domaine de
Kerguehennec, Franca

Nos Réves Fagonnent le Monde, Cimaise & Portique, Moulins Albigeois, Albi, Franca
Jimmie Durham, David Hammons, Pedro Cabrita Reis, Fri-Art, Centre d’Art Contemporain,
Fribourg, Suica

Tradicion, Vangarda e Modernidade do Séc. XX Portugués, Auditorio de Galicia, Santiago
de Compostela, Espanha

Imagens para os anos 90, Fundac¢ao Serralves, Porto, Portugal

Western Lines: Contemporary Art from Portugal, Hara Museum ARC, Téquio, Japao
Cetco, Bienal Internacional de Obidos, Obidos, Portugal

Arte Moderna em Portugal, Colecgao de Arte da Caixa Geral de Depositos, C.G.D., Lisboa,
Portugal

Ilegitimos, Artefacto 3, Lisboa, Portugal

Imagens para os anos 90, Centro de Exposi¢oes e Conferéncias do Alto Tamega, Chaves,
Portugal

Set Sentits, Palau Robert, Barcelona, Espanha

Camaras de Friccion, Galeria Luis Adelantado, Valencia, Espanha

Imagens para os anos 90, Culturgest, Lisboa, Portugal

1994 - Quando o mundo nos cai em cima, Centro Cultural de Belém, Lisboa, Portugal

Art Union Europe, Zappeion Hall, Atenas, Grécia

O Rosto da Mascara, Centro Cultural de Belém, Lisboa, Portugal

August, Centre d"Art Contemporain, Le Domaine de Kerguehennec, Franca

Depois de Amanha, Centro Cultural de Belém, Lisboa, Portugal

Objectos, Loja da Atalaia, Lisboa, Portugal

Cocido y Crudo, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, Espanha

1995 - Extremo Ocidente: Col. CAM/FCG, Sala Rekalde, Bilbao, Espanha

Tributo as Gravuras do Vale do Rio Coa, Assirio & Alvim, Lisboa, Portugal

Exposicao Inaugural, Museo Extremefio e Iberoamericano de Arte Contemporineo,
Badajoz, Espanha Formas Unicas de Continuidade no Espaco, Galeria Cémicos, Lisboa,
Portugal

Sota la carpa, Montesquiu 94, Capella de ’Antic Hospital de la Santa Creu, Barcelona,

Espanha Insomnie, Centre d"Art Contemporain, Le Domaine de Kerguehennec, Franca
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La Figure et le Lieu, Centre d"Art Contemporain, Le Domaine de Kerguehennec, Franca
Ripple Across the Water, The Watari Museum of Contemporary Art, Toéquio, Japao
Beyond the Borders, 95 Kwangju Biennale, Kwangju, Coreia

Salon d"Art Contemporain d"'Montrouge, Centre Culturel et Artistique de Montrouge, Paris,
Franca

Occhio: Concetti del disegno, Galleria Marco Noir, Turim, Italia

Triennale der Kleinplastik 1995, Stuttgard, Alemanha

O Desejo do Desenho, Casa da Cerca-Centro de Arte Contemporanea, Camara Municipal
de Almada, Almada, Portugal

Prints, Brooke Alexander Gallery, New York, EUA

1996 - Coleccién Permanente-Novas Incorporacions, Coleccion Fundaciéon Arco, Centro
Galego de Arte Contemporanea, Santiago de Compostela, Espanha

Citta Del Desiderio, Centro Sociale Leoncavalo, Mildo, Italia

Un Certain Sourire, Galerie Windows, Bruxelas, Bélgica

Lo construido es el paisage, Taller LINEA, Lanzarote, Espanha

Coleccion Caja de Asturias, Caja de Asturias, Asturias, Espanha

Abstrakt / Real, Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwing Wien, Viena, Austria

Hors Catalogue, Maison de la Culture, Amiens, Franca

Ecos de la materia, MEIAC, Badajoz, Espanha

1997 - La casa, su idea, Sala Plaza de Espafa, Comunidad de Madrid, Madrid, Espanha
Low Budget, Centro Cultural de Belém, Lisboa, Portugal

For Heiner Muller, Centro Cultural de Belém, Lisboa, Portugal

Margens, Auditério Municipal, Vila do Conde, Portugal

Portfélio I, Galeria Alda Cortez, Lisboa, Portugal

En la piel de toro, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, Espanha

Passato, Presente, Futuro - XLVII Biennale di Venezia, Veneza, Itilia

Larriere-pays, Chateau des Adhémar, Montelimar, Franca

Nove artistas, Cesar Galeria, Lisboa, Portugal

PS1 Reopening/Artists Projects, PS1, Nova Iorque, EUA

Anatomias Contemporaneas: o corpo na arte portuguesa dos anos 90, Fundicao de Oeiras,
Camara Municipal de Oeiras, Oeiras, Portugal

1998 - Arkipelag, Ferdinand Boberg’s Powerstation, Skansen, Estocolmo, Suécia

A Figura Humana na Escultura Portuguesa do Século XX, Universidade do Porto, Porto,

Portugal
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Livro de Artista, Galerias Municipais de Arte TREM e ARCO, Faro, Portugal

Pode a Arte ser Afirmativa?, Culturgest, Lisboa, Portugal

Longe e perto: arte contemporanea em colecgoes institucionais, Galeria de Exposi¢des da
Uniao de Pintores da Ucrania, Kiev, Ucrania

Recent Aquisitions, Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwing Wien, Viena, Austtia

Art of the Eighties, Culturgest, Lisboa, Portugal

Arte portugués desde 1960, en la Coleccion del Centro de Arte Moderna José Azeredo
Perdigao de la Fundagao Calouste Gulbenkian, Fundacion Pedro Barrié de la Maza, Espanha
As Dimensoes da Arte Contemporanea: Colecgao Joao Carlos de Figueiredo Ferraz, Museu
de Arte de Ribeirao Preto, Brasil

Colectiva, Cesar Galeria, Lisboa, Portugal

Fisuras na Percepcion, 25 Bienal de Arte de Pontevedra, Espanha

Roteiros, Roteiros, ..., XXIV Bienal Internacional de Sao Paulo, Brasil

Arte Portuguesa dos Anos Oitenta na Colec¢ao da Fundagao de Serralves, Sociedade Martins
Sarmento, Guimaraes, Portugal

Europa Edition, Portfolio Kunst AG, Neuen Ausstellungshalle, Viena, Austria

Sarajevo 2000, Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwing Wien, Viena, Austria

10 - Intensita in Europe, Museo d"Arte Contemporanea Prato, Italia

1999 - Linha de Sombra, C.A.M. - F. Calouste Gulbenkian, Lisboa, Portugal

Autoretratos na Colec¢ao, C.A.M. - F. Calouste Gulbenkian, Lisboa, Portugal

Tage der Dunkelheit und des Lichts, Kunstmuseum Bonn, Bona, Alemanha

Rui Reininho convida e diz porqué, Galeria Canvas, Porto, Portugal

Dobles Vides, Museu d’” Historia de la Ciutat, Barcelona, Espanha

Spore-Arti nel transito epocale, Universita degli Studi di Cassino, Cassino, Italia

Obras da Coleccao de Arte da F.L.A.D., Palacio dos Capitaes Generais, Angra do Heroismo,
Acgores, Portugal

La casa, il corpo, il cuore, Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwing Wien, Viena, Austria
Serendipiteit, Poeziesommer Watou 1999, Watou, Bélgica

Zeitwenden, Kunstmuseum Bonn, Bona, Alemanha

2000 - Durchreise, Kunstlerhaus Bethania, Berlim, Alemanha

Um Oceano Inteiro para Nadar, Culturgest, Lisboa, Portugal

Coleccion MMKSLW, Viena

De Warhol a Cabrita Reis, Centro Galego de Arte Contemporanea de Santiago de

Compostela, Santiago de Compostela, Espanha
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Storm Centers, Poeziesommer Watou 2000, Watou, Bélgica

The Vincent Award, Bonnefanten Museum, Maastricht, Holanda

Opening exhibition, Galeria Mario Sequeira, Braga, Portugal

2000+ Arteast Collection, Moderna Galerija Ijubljana Eslovénia

Zeitwenden, Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien, Viena, Austria

about: blanck, Galerie Markus Richter, Betrlim, Alemanha

Coleccao Banco Privado para Serralves, Serralves Museu de Arte Contemporanea, Porto,
Portugal

2001 - Pedro Cabrita Reis, Carlos Vidal, Avelino Sa, MK Expositieruimte, Rotterdao,
Holanda

A experiéncia do lugar, Porto 2001, Centro Astrofisico-Fac. Ciéncias do Porto, Porto,
Portugal Espelho Cego-Selec¢bes de uma Colecgao Contemporanea, Pago Imperial, Rio de
Janeiro, Brasil Modos Afirmativos e Declinagdes — Alguns aspectos do desenho da década
de oitenta, Museu de Evora, Evora, Portugal

Milao Europa 2000, Palacio da Trienal e Pavilhdo de Arte Contemporanea, Milao, Italia
Inonia: quali citta d’arte a venirer, UNIVERSITA degli STUDI di CASSINO, Cassino, Italia
Wir sind die Ander(en)/(We are the Others), Public Project by SM.A.K., Gent, in Herford,
Alemanha

AL QUIMIAS, Centro Cultural Emmerico Nunes, Sines, Portugal

Modos Afirmativos e Declinagdes — Alguns aspectos do desenho da década de oitenta,
Museu Arqueoldgico e Lapidar/Galeria Trem e Arco, Faro, Portugal

Modos Afirmativos e Declinagdes — Alguns aspectos do desenho da década de oitenta,
Museu Municipal Amadeo de Souza-Cardoso, Amarante, Portugal

2004 - Stillness — Camden Arts Centre — Londres — Inglaterra

2013 - A Remote Whisper, Bienal de Veneza, Italia

2014- Alguns nomes, Galeria Mul.ti.plo, Rio de Janeiro, Brasil
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111, Fichas técnicas das obras de 1983

Pedro Cabrita Rels Catalogus Ralsonné 1983 £ 00

D3xe o01/01/1983-28/02/1983
Place ESBAL Lisboa
Technique Acylic on cardboard / platex

Photo PCRSTUDIO
Coliection Unknown coffector (PCRSTUDID)

Notes (hack with the Artist the status's piece. Sides
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Pedro Cabrita Rels Catalogue Ralsonne 1383 #003

Dimensions
Dae 01/01/1983-28/02/1563
Place ESHAL Lishoa
Technique Acrylic on cardboard / platex
Assisiants
Photo  PCRSTUDIO
Coliection Unknown collector (PCRSTUDIO)

Notes Chack with the Artist the status's pieca. Shides. Photo.
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Pedro Cabrita Reis

Oimensions

Technique
Assistants

Photo
Coliaction

170 x244cm
01/01/1583-28/02/1583
ESBAL, Lisboa

Acrylic on cardboard / platex

PCRSTUDIO
ESBAL/FBAUL (PCRSTUDIO)

Catalogus Ralsonné 1383 £ 001

Untitied

“Expasicso de Pintura dos Finalistas de 23 da ESBAL", Facuddade de Bolas-Artes da Universidade de Lisboa,

Lisboa, Portugal (2421984 - )

Sides
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Pedro Cabrita Rels

Oimensions
Date om/01/1983-28/021563
Place ESBAL Lisboa
Technique Acrylic on cardboaed / platex
Assisiants
Fhoto  PCRSTUDIO
Collection Unknown collector (PCRSTUDIKD)

Notes (heck with the Artist the status's piece. Slidas.
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Pedro Cabrita Reis Catalogus Ralsonné 1383 £ 002

Untitlied

Date 01/01/15683-28/02/1963

Place Lisboa
Technique Acrylic on cardboaed / platex
Assisiants

Photo  PCRSTUDIO
Coliection Unknown collactor PCRSTUDIO;

Notes Chack with the Artist the status's pioce. Shides. Photos.
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iV. Ficha de produto valbonite

Edicdo 05

O valbonite Ficha de Produto Data 04/07/2013

Pag. 1/2

by Investwood

1. Descricdo e Gama

Valbonite® Natural Fibre Board

Painel fino de fibras de madeira prensada, com uma face lisa, uma face rugosa e cor acastanhada.

E um produto composto unicamente por fibras de eucalipto processadas sob accao de pressao e calor,
resultando uma placa com alta resisténcia mecanica.

Servicos Disponiveis:
Lixagem, calibragem, corte 8 medida, pintura e impressao.

Dimensoes e Espessuras:
Dimensoes standard (mm): 2440x1700 | 2750 x 1700 | 2440x1220
Espessuras (mm):2]2,5]3,2|5

2. Aplicacdes

S&o inumeras e variadas as aplicagoes das placas de fibras de madeira Valbonite.

Construgao Civil

Tectos, sobrados, portas, revestimentos, cofragens, lambris, tapumes.

Decoracao e Publicidade

Montras, paingis, quadros, stands.

Carpintaria e Marcenaria

Uma optima solucao para paingis traseiros de elementas de mobiliario, para fundos de gavetas, revestimentos
de portas, pavimentos e muitas outras aplicacoes.

Carrocarias

Roulottes, autocarros, carruagens.

Acondicionamento Acustico

Salas de espectaculo, estudios, cabines telefdnicas, escolas.

Embalagens

O facto de ndo conter na sua composicao substancias nocivas, e de nao emitir cheiros, faz deste produto ideal
para embalagens.

3. Certificagdes

A IFM - Industria de Fibras de Madeira, SA, detém a certificacdo de Cadeia de Responsabilidade(CdR), de
acordo com os referenciais normativas FSC (Forest Stewardship Council) - Valbonite com esta certificacao por
pedido.
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4. Propriedades
Espessura (mm) <35 >35a5,5
Teor de Humidade (%) EN 322/ EN 622-1 4-9 4-9
Resisténcia a Tracgao (N/mm?) EN 319/ EN 622-2 >0,50 >0,50
Inchamento 24h (%) EN 317/ EN 622-2 <37 <30
Densidade (Kg/m?) EN 323 /EN 316 >900 >900
Resisténcia & Flexao (N/mm?) EN 310/ EN 622-2 >30 >30
Espessura (mm) EN 324-1 0,3 10,5
Dimensoes (mm/m)* EN 622-1 2,0 2,0
Esquadria (mm/m) EN324-2 20 20
Rectalinearidade (mm/m) EN 622-1 15 15

5. Vantagens

Superficie lisa e polida

Isento de veios e nds

Isento de emissoes de formaldeido — Classe E1(EN 13986)
Grande resisténcia a0 desgaste

Mais isolante que a madeira natural

Adaptével as superficies curvas

Pode ser pregado, serrado e colado

Pode-se pintar, folhear, envernizar e encerar

8. Instrucdes de Utilizagao e Conservagao

Empilhar as placas na horizontal, sem contacto com o solo
Proteger as placas até a sua utilizacao

Cortar com ferramentas convenientemente afiadas

Manusear com cuidado, para nao danificar os cantos e as faces
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